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TRAITÉ 

DE  PEINTURE  EN  BATIMENT 

ET  DE  DÉCORATION 


PROGRAMME 


Introduction  générale 

LIVRE  PREMIER 

DE  LA  PEINTURE 

Chapitre  Premier 

Des  Matériaux 

§ I,  — Notions  générales. — Définitions 
et  but  de  la  peinture.  — La  peinture  1 
travers  les  âges.  — La  peinture  contem- 
poraine. 

§ IL  — Du  matériel.  — ' Installation 
d’un  atelier.  — Matériel  fixe,  matériel 
ambulant.  — Les  outils  et  instruments 
du  peintre,  du  décorateur,  du  ravaleur, 
etc.  — Entretien  du  matériel  à l’atelier 
et  eu  ville. 

§ III.  — Des  matières  premières.  — 
Du  choix  des  matières  premières.  — 
Classement  des  matières  premières, 
leurs  propriétés.  — Leur  fabrication. 
— La  céruse,  la  lilharge,  le  blanc  de 
Meudon,  le  minium,  les  ocres,  le  blanc 
de  zinc,  de  neige,  d’argent,  — Les  cou- 
leurs en  pains  et  en  poudre,  bleu  de 
Prusse,  bleu  d'outremer,  bleu  charron, 
brun  Van  Dyek,  jaune  de  chrome, 
laques,  noirs  divers,  terre  d'ombre, 
terre  de  Sienne,  vermillons,  vert  anglais, 
vert  mitis,  vert  milory,  etc.  — Bronzes, 
ors,  argent,  platine,  aluminium,  etc.  — 
Les  huiles,  huile  de  lin,  huile  blanche, 
huile  d’œillette,  huile  de  noix,  pélrole. 
— L’essence.  — L’alcool.  — Les 
gommes  et  les  résines.  — Les  cires,  la 
cire  vierge,  la  cire  jaune.  — Le  gou- 
dron. — La  mine  de  plomb.  — La 
ponce  en  pierre  et  en  poudre,  la  pierre 
factice  dite  d’Allemagne.  — Le  vitriol, 
la  potasse,  les  mordants. 


§ IV.  — Des  matériaux  composés.  — 
Les  mastics,  propriétés  générales.  — 
Mastics  pour  ravalements,  ciments  mé- 
talliques. — Mastics  intérieurs  à 
l’huile  et  à la  colle  ; et  enduits.  — 
Les  siccatifs,  propriétés  générales. 
— Les  couleurs  siccatives,  siccatifs 
en  poudre  et  siccatifs  liquides  : Zuma- 
tic,  soleil  et  produits  similaires.  — 
Lis  silicates,  les  fluorures  et  les 
hydrofuges.  — Les  colles,  propriétés 
générales.  — Colle  de  pâte,  colle  de 
seigle,  colle  de  peau,  dextrine.  — Les 
vernis,  propriétés  générales.  — Elude 
des  différentes  sortes  de  vernis,  vernis 
intérieurs,  vernis  extérieurs,  vernis  à 
l’alcool,  vernis  colle  d’or.  — Peintures 
vernissées  et  spécialités.  — Mixtions. 
— Encaustiques  à l’eau  et  à l’essence. 

Chapitre  II 

De  l’exécution  en  général 

§ I.  — Des  apprêts.  — Notions  géné- 
rales. — Epoussetage.  — Egrenage 
de  plâlrcs  neufs  et  de  vieux  fonds.  — 
Graltage  d’anciennes  peintures  à la 
chaux,  à la  détrempe,  etc.  — Graltage 
de  papiers.  — Brûlage  de  vieilles  pein- 
tures ; destruction  par  enduits.  — 
Lavages  divers,  lessivages. 

§ IL  — Travaux  à la  colle.  — Notions 
générales.  — Rebouchage.  — Encol- 
lage. — De  la  détrempe,  travaux 
soignés,  travaux  ordinaires. 

§ III.  — Travaux  à l'huile.  — Notions 
générales.  — Kebouchage  : à l'huile 
pour  travaux  ordinaires,  à la  céruse  et 
au  blanc  de  zinc,  pour  travaux  soignés 
et  très  soignés.  — Enduits.  — Notions 
générales.  — Enduits  ordinaires  à 


l'huile  dils  rôtissages.  — Enduits  à la 
céruse.  — Enduits  à la  céruse  et  au 
blanc  do  zinc.  — Ponçage.  — Au  pa- 
pier de  verre,  à la  ponce  et  à l'eau, 
— Application  de  la  teinte.  — Couches 
d’impression.  — Couches  de  teintes 
dures.  — Couches  de  fond.  — Tra- 
vaux ordinaires,  soignés  et  très  soi- 
gnés. — ■ Travaux  mats  et  demi-mats. 

? IV.  — Travaux  au  vernis.  — Notions 
générales.  — ■ Préparation  des  fonds, 
rebouchage  .et  ponçage.  — Application 
du  vernis,  manière  de  le  travailler.  — 
Apprêts  pour  couches  successives.  — 
Poli  et  demi-poli.  — Chiffonnage.  — 
Vernis  sur  bois  naturels. 

§ V.  — Peintures  spéciales.  — Notions 
générales.  — Peintures  à la  cire,  au 
blanc  d’œuf,  au  silicate,  à la  chaux, 
à.  la  pomme  de  terre,  au  lait,  au  sérum  de 
sang,  à la  bière,  au  baume  de  copahu, 
aux  gommes  et  résines,  au  caoutchouc, 
etc.  — Peintures  sur  métaux,  peintures 
sur  ciment.  — Peintures  vernissées  et 
spéciales. 

§ VI.  — Des  encaustiques.  — Notions 
générales.  — Encaustiquage  des  bois 
naturels.  — Encaustiquage  sur  fonds 
vernis.  — Lustrage.  — Encaustiquage 
des  parquets  à l'eau  et  à l’essence.  — 
Mise  en  couleur. 

§ VII.  — Des  ravalements.  — Notions 
générales.  — Ravalement  à l’huile,  du 
badigeon  à la  chaux  et  à l’alun,  au 
silexore  et  aulres  produits  similaires. 
— De  la  silicatisation  transparente  ou 
couvrante,  du  nettoyage  des  façades  en 
pierre,  du  brossage  à sec,  du  lavage 
à l'eau  et  à la  brosse,  lavage  et  pon- 
çage au  grès  en  plein. 


Sciences  générales. 
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LIVRE  DEUXIÈME 

DE  LA  VITRERIE 
DE  LA  MIROITERIE 
DES  VITRAUX 
DE  LA  FAÏENCE 
DÉCORATIVE 
ET 

DE  LA  CÉRAMIQUE 

Chapitre  Premier 

Le  verre 

I.  — La  vitrerie.  — Introduction.  — 
Historique  du  verre,  son  emploi  depuis 
l’antiquité  jusqu’à  nos  jours.  — Sa 
fabrication,  ses  propriétés.  — Diffé- 
rentes espèces  de  verre,  verre  blanc, 
verre  mousseline,  verre  dépoli,  verre 
cannelé,  verre  à relief,  verres  spé- 
ciaux. — Pose  du  verre.  — Le  mastic 
des  vitriers,  les  outils  employés. 

§ II.  — La  miroiterie.  — Historique 
des  glaces,  fabrication.  — - Differentes 
espèces  de  glaces,  glaces  cathédrales, 
glaces  brutes,  dalles,  etc.  -r-  Glaces 
transparentes,  glaces  étamées.  — Eta- 
mage et  polissage  des  glaces.  — Pose 
des  glaces,  outils  employés. 

§ III.  — Les  vitraux.  — Historique.  — 
La  peinture  sur  verre,  la  mise  en 
plomb.  — Differentes  sortes  de  vi- 
traux, les  verres  de  couleurs,  les 
émaux,  etc.  — Outils  employés. 

Chapitre  II 

La  faïence  décorative 
et  la  céramique 

Introduction 

§ I.  — Historique  de  la  faïence  déco- 
rative. — Différentes  espèces  de 
faïences,  fabrication.  — Pose  de  la 
faïence,  outils  employés. 

§ II.  — La  céramique.  — Différentes 
espèces  de  céramique,  fabrication,  pose 
et  outils  employés. 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 

LIVRE  TROISIÈME 

DE  LA  DÉCORATION 
EN  GÉNÉRAL 

Chapitre  Premier 
Introduction 

g I.  — Des  principes  fondamentaux. 
Théorie  des  couleurs,  spectre  solaire, 
classification.  — Principes  de  perspec- 
tive et  d’ombres. 

§ II.  — La  décoration  depuis  l'Anti- 
quité jusqu’à  nos  jours.  — Egypte, 
Glialdée,  Assyrie,  Grèce,  Asie  Mineure, 
Perse,  Rome,  Byzance,  le  Moyen  Age, 
la  Pienaissanee,  le  xvir  et  te  xvui0 
siècles,  les  temps  modernes. 

§ III.  — La  décoration  contemporaine 
en  France  et  à l’Etranger. 

§ IV.  — Composition  et  étude  des 
styles. 

g V.  — Les  tons  décoratifs. 

g VI.  — Décoration  d’églises  et  de 
monuments  publics. 

g VII.  — Décoration  d' appartements , 
intérieurs  et  extérieurs , châteaux, 
villas,  magasins,  etc. 

g VIII.  — Plafonds , acrotères,  motifs 
de  portes , bordures , nielles , trophées , 
cartouches,  jeux  de  fonds,  rosaces, 
pochoirs , figures , fleurs  artisti- 
ques, etc. 

g IX.  — La  peinture  à fresque. 

Chapitre  II 

Les  bois,  les  marbres,  la  sculpture 
d’ornements 

la  tenture  et  la  tapisserie 

§ I. — Les  bois  et  les  marbres.  — Notions 
générales.  ■ — Préparation  des  fonds 
et  travail. 

g 11.  — La  sculpture  d’ornements.  — 
Notions  générales.  — Ornements  en 
carton-pierre.  — Ornements  en  plâtre 
et  en  staff'. 


g III.  — La  tenture.  — Introduction.  — 
Le  papier  peint,  son  histoire,  sa  fabri- 
cation. — Des  différentes  sortes  de 
papier  peint,  les  papiers  à dessins,  à la 
planche,  au  cylindre.  — Des  unis,  des 
mats,  des  veloutés  ; des  veloutés  frap- 
pés, des  cuirs,  des  papiers  genre  loile, 
etc.  — Collage  du  papier,  outils  em- 
ployés. 

g IV.  — La  tapisserie.  — Notions  gé- 
nérales. — Emploi  des  tentures  en 
étoffes,  leur  assortiment  aux  pein- 
tures. — Collage'  et  clouage  des  étoffes, 
g V.  — La  dorure  et  les  rehaussés.  — 
Outils  employés. 

g VI.  — Le  filage,  l’imitation  de  la 
moulure,  la  coupe  de  pierre  artis- 
tique. — Outils  employés. 

Chapitre  III 

Les  enseignes  et  les  stores 

Introduction 

g I.  — Les  enseignes.  — Notions  géné- 
rales; enseignes  peintes,  enseignes  sur 
toile,  sur  tôle,  «te. 

g II.  — Les  lettres.  — Lettres  peinLes, 
lettres  en  zinc,  en  bois,  en  cuivre,  etc. 
§ lit.  — Les  attributs. 
g IV.  — Les  stores  et  les  bannes. 

LIVRE  QUATRIÈME 

LA  PEINTURE 
EN  ÉQUIPAGE 

Introduction 

De  la  peinture  en  équipage 
des  armoiries,  des  chiffres,  etc. 

LIVRE  CINQUIÈME 

Vocabulaire  des  mots  usuels  employés 
dans  le  bâtiment  par  les  peintres,  les 
vitriers,  les  décorateurs,  etc. 


DEUXIÈME  PARTIE.  — DU  MÉTRÉ 


Peinture 

g I.  — Avant-propos. 

g II.  — De  la  Série,  commentaires  des 
articles. 

§ III.  — Du  mode  de  métrer. 

g IV.  — Explication  sur  les  timbres  de 
la  Série. 

§ V.  — Manière  pratique  de  métrer  les 
travaux  neufs,  avec  modèles  de  mé- 
moires établis  pour  servir  de  guides. 

§ VI.  — Métrage  des  travaux  en  répa- 
rations. 

g VII.  — De  l’estimation  des  produits 
spéciaux. 

§ VIII.  — Des  attachements. 

g IX.  — Etablissement  des  devis  sur 
plans  avec . différents  modèles  de  bâti- 
ments complets  à l’appui,  pour  servir 
de  guides. 


g X.  — - Différents  tarifs  avec  applica- 
tion des  articles. 

§ XI.  — De  la  comptabilité  de  l’entre- 
preneur. 

Vitrerie 

§ I.  — Des  différentes  applications 
des  prix  de  vitreries  diverses. 

§ II.  — Des  vitraux  de  bâtiment,  avec 
composition  des  prix. 

§ III.  — Des  glaces. 

§ IV.  — Mode  de  métrage  des  travaux 
de  vitrerie,  vitraux  et  miroiterie,  avec 
composition  de  mémoires  à l’appui. 

Dorure 

g I.  — Métrage  rationnel  des  travaux 
de  dorure. 

g II.  — Les  apprêts  de  la  dorure  à l’eau 
et  à l’huile. 


g I.  — Le  métrage  des  travaux  de  dé- 
coration artistique. 

g IL  — Estimation  de  motifs  décora- 
tifs à défaut  de  Série. 

g III.  — Métrage  des  travaux  de  ten- 
ture ordinaire. 

g IV.  — Métrage  des  travaux  de  ten- 
ture très  soignés. 

g Y.  — Métrage  des  travaux  de  ten- 
ture d’Art. 

g VI.  — Métrage  de  la  tapisserie  mu- 
rale des  bâtiments. 

g VII.  — Sculpture  d’ornements. 

g VIII.  — Faïences  décoratives.  Estima 
tion  des  prix  avec  tous  détails. 

g IX.  — Métrage  des  lettres  et  enseignes 
de  genres  différents. 

§ X.  — Etablissement  de  mémoires  des 
travaux  de  peinture  en  équipages. 

§ XI.  — Estimation  et  métrage. 


INTRODUCTION  GÉNÉRALE 


De  beaux  et  bons  ouvrages  ont  été  faits 
sur  les  matières  que  nous  avons  V intention 
de  traiter  ici,  mais  ils  sont  en  partie  spé- 
ciaux à chacune  d'elles,  et  il  faut  une  biblio- 
thèque nombreuse  et  coûteuse,  pour  trouver 
des  renseignements  immédiats  sur  tout  ce 
qui  touche  à la  peinture  en  bâtiment. 

De  plus , depuis  l’apparition  de  ces 
ouvrages,  bien  des  ehoses  nouvelles  ont  vu 
le  jour  : renseignements  utiles,  inventions , 
découvertes , etc.;  tout  ce1  a épars  dans  des 
publications  périodiques,  impossibles  à com- 
pulser, en  raison  de  leur  volume  et  de  leur 
diversité. 

Le  goût  et  la  mode  changent  incessam- 
ment. Le  progrès,  l'hygiène,  le  confortable, 
l’évolution  des  caractères  et  des  passions  sont 
autant  de  fadeurs  qui  viennent  modifier, 
parfois  révolutionner  nos  habitudes  et  dont 
notre  « home  >>  est  le  reflet  le  plus  direct. 

L'œuvre  d’art , immuable  en  son  principe 
et  en  son  espèce , se  transforme  merveil- 
leusement au  gré  deï  imagination  humaine  : 
ici  le  caprice,  la  fantaisie,  la  recherche  de 
l'impossible  enfantent  des  œuvres  étranges, 
bizarres,  troublantes,  là  ï ordonnance , la 
raison  des  choses,  le  respect  des  principes 
produisent  au  contraire  des  œuvres  calmes, 
sereines,  reposantes , véritables  oasis  dans 
le  tourbillon  d'un  siècle  que  tourmente 
sans  cesse  la  difficulté  de  rendre  sa  pensée. 

L’histoire  du  monde  a passé  tour  à tour 
par  ces  diverses  phases,  dans  les  rares 
loisirs  qu'ont  laissés  aux  peuples  disparus 
la  guerre  et  la  conquête.  Nous  recueillons 
le  précieux  héritage  de  nos  devanciers, 
mais,  pareils  aux  coureurs  antiques , nous 
n’avons  pas  faibli  dans  la  carrière,  le 
flambeau  sacré  de  l'art  et  de  la  science  ne 
s’est  pas  éteint  en  passant  par  nos  mains  ; 


et  notre  siècle  se  termine  sous  la  double  et 
éclatante  splendeur  du  génie  et  du  savoir. 

Les  éléments  de  ce  livre  sont  donc  nom- 
breux. Ils  peuvent  cependant  se  diviser  en 
deux  groupes  distincts  : d’un  côté  la  mul- 
titude des  renseignements  techniques  que 
nous  groupons  en  un  seid  faisceau,  de 
l'autre  V application  de  ces  divers  éléments 
à l'étude  et  à l'histoire  de  la  décoration. 

Dans  le  premier  livre  nous  traiterons  de 
tout  ce  qui  a rapport  d la  peinture  en  bâti- 
timent  au  point  de  vue  technique  : Maté- 
riel, matières  employées  et  exécution  en 
général.  Nous  y étudierons  tour  à tour  la 
fabrication  et  l’emploi  des  matériaux, 
puis  leurs  applications  diverses. 

Dans  le  second  livre  nous  traiterons  du 
Verre,  de  la  Miroiterie,  des  Vitraux , de  la 
Faïence  décorative,  etc.  Nous  y examine- 
rons dans  le  même  ordre  d idées  la  fabri- 
cation et  l’emploi  des  matériaux , puis  leurs 
applications  les  plus  variées , enfin  leur 
rôle  aux  diverses  époques  de  l' Histoire  de 
la  Décoration. 

Le  troisième  livre  traitera  de  la  Déco- 
ration en  général  et  renseignera  plus  spé- 
cialement sur  la  direction  et  V orientation 
modernes  de  la  Décoration. 

Après  avoir  étudié  la  théorie  des  cou- 
leurs, d’une  utilité  si  flagrante  pour  le 
peintre  et  généralement  si  peu  connue,  nous 
donnerons  un  aperçu  rapide  des  principes 
généraux  et  élémentaires  de  la  perspective 
et  des  ombres. 

Puis , passant  en  revue  la  décoration  à 
travers  les  âges,  nous  arrivons  à l’époque 
contemporaine  où  nous  étudierons  ce  que 
l’on  fait  en  France  et  à l’Etranger.  La 
source  en  est  intarissable , depuis  l’an- 
tique pylône  des  Ramsès  jusqu’aux  splen- 
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deurs  de  nos  modernes  Expositions,  que  de 
choses  à décrire , que  de  merveilles  à son- 
der ! 

Nous  reprendrons  ensuite  chaque  partie 
séparément.  Chaque  mot,  chaque  procédé 
sera  étudié  en  détail. 

Enfin,  après  avoir  étudié  les  Tentures , 
les  Étoffes,  les  Enseignes , les  Stores , 
les  Lettres , etc...,  nous  arriverons  au 
Livre  IVe,  qui  traite  de  la  peinture  en 
équipage , laquelle,  par  des  procédés  spé- 
ciaux à peu  près  inconnus  de  la  majorité 
des  peintres,  semblait  jusqu'ici  réservée 
exclusivement  à une  catégorie  restreinte  de 
spécialistes. 

Notre  cinquième  livre  sera  consacré  à 
un  vocabulaire  des  termes  employés  par 
les  différents  corps  d'état  se  rattachant  à 
la  Peinture  et  à la  décoration.  De  même 
que  l'exemple  doit  toujours  suivre  la  règle, 
un  semblable  ouvrage,  pour  être  compris, 
a besoin  de  figures  explicatives  : l'image 
étant  la  représentation  tangible  de  la  pen- 
sée. Aussi  croyons-nous  être  agréables 
à nos  lecteurs  en  complétant  le  texte  par  de 
nombreuses  figures  auxquelles  viendront 


s'ajouter  une  grande  quantité  de  planches 
en  couleurs  pour  en  augmenter  encore 
l'attrait  et  la  clarté. 

A fin  de  faciliter  les  recherches  et  le  tra- 
vail de  nos  lecteurs,  nous  donnerons,  dans 
le  texte  explicatif  des  planches,  une  échelle 
proportionnelle  et  dosématique  des  teintes , 
permettant  de  les  reconstituer  sans  tâton- 
nements. 

Monsieur  Gendron  aîné,  à notre  vive 
satisfaction,  a bien  voulu  se  charger  de  la 
tâche  aride  et  délicate  de  compléter  notre 
œuvre  par  un  Traité  « de  Métré  »,  que  son 
talent  et  ses  connaissances  pratiques  font 
espérer  aussi  complet  que  possible. 

Ce  livre  s'adresse  à tous,  à l'entrepre- 
neur comme  à l' architecte , au  compagnon 
comme  au  simple  curieux.  Que  chacun  y 
trouve  à glaner , qu'il  profite  à tous,  et 
nous  nous  croirons  suffisamment  récom- 
pensés des  efforts  qu'il  nous  a coûtés. 

Nous  tenons,  avant  de  terminer , à remer- 
cier ici  tous  nos  collaborateurs  qui  nous 
ont  donné  chacun  un  peu,  si  ce  n'est  beau- 
coup, <T  eux-mêmes. 

Boudry  et  Chauvet 
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Notions  générales. 

1.  Ce  qu’on  entend  par  Peinture  en 
Bâtiment  est  tellement  étendu  qu’il  nous 
est  bien  difficile  de  le  définir  en  peu  de 
mots. 

Ce  n’est  pas  un  art  au  sens  propre  du 
mot,  si  l’on  considère  faire  œuvre  de  pein- 
ture lorsqu’on  recouvre  une  surface  par 
un  produit  quelconque,  ce  serait  plutôt 
une  science,  car  le  métier  de  peintre 
demande  une  grande  connaissance  des 
produits  employés  jointe  à une  certaine 
habileté  dans  l’exécution. 

C’est  pourtant  un  art  lorsque  l’on  con- 
sidère les  heureux  effets  produits  par 
l’harmonie  des  couleurs  savamment  jux- 
taposées dans  un  édifice  et  surtout  lorsque 
celui  qui  l’exécute  joint  l'intelligence  au 
savoir. 

Définition. 

2.  On  désigne  par  le  terme  général  de 
Peinture  en  Bâtiment  le  revêtement  des 
surfaces  par  des  matières  plus  ou  moins 
fluides,  le  plus  souvent  colorées,  composées 
d’éléments  spéciaux,  dosés  méthodique- 
ment. 


Les  matériaux  employés  à cet  effet  sont 
nombreux.  On  les  désigne  sous  les  noms 
génériques  d’enduits,  de  couleurs  et  de 
vernis. 

On  les  emploie  soit  séparément,  soit 
superposés  et  le  plus  souvent  par  couches 
successives. 

lînt  de  la  peinture. 

3.  La  peinture  se  propose  un  double 
but  : 

1°  D’empêcher  la  désagrégation  des 
matériaux  employés  dans  la  construction 
et  de  les  protéger  contre  les  intempéries 
des  saisons  ou  les  agents  destructeurs  du 
milieu  ambiant; 

2°  De  servir  à l’ornementation  et  de 
réjouir  l’œil  par  la  combinaison  des  cou- 
leurs, leurs  harmonies,  leurs  contrastes. 

Le  peintre  est  donc  le  grand  habilleur  de 
nos  monuments , c'est  lui  qui  vient  leur 
donner  l'éclat  et  la  fraîcheur  par  ses 
touches  délicates  et  savamment  comprises. 

Dans  une  œuvre  architecturale  quel- 
conque, des  fouilles  au  couronnement, 
il  doit  exister  une  ligne  de  conduite 
immuable,  tendant  toujours  vers  la  solu- 
tion prévue  par  celui  qui  l’a  conçue. 
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La  partie  pratique  et  la  partie  artis- 
tique doivent  marcher  de  pair  sans  rien 
sacrifier  l’une  à l’autre,  de  manière  à 
former  un  tout  complet,  de  telle  sorte  que 
le  but  définitif  soit  atteint  sans  errements, 
ainsi  qu’il  avait  été  prévu  et  indiqué  lors 
de  la  conception  du  projet. 

Il  faut  que,  dans  chaque  coi’ps  d’état, 
grands  et  petits  se  pénètrent  bien  de  leur 
tâche  ; l’ordre  supérieur  représenté  par 
l’architecte  doit  être  compris  de  tous  pro- 
portionnellement au  travail  de  chacun. 
L’entrepreneur  comme  le  compagnon  doit 
apporter  sa  pierre  à l’oeuvre  commune, 
de  manière  que  tous  les  efforts  particu- 
liers viennent  se  grouper  sans  difficulté 
autour  du  pivot  générateur  en  un  faisceau 
unique  et  harmonieux  qui  soit  la  traduc- 
tion exacte  de  la  pensée  créatrice. 

Bien  que  le  peintre,  ainsi  que  les  autres 
corps  d’état  qui  l’ont  précédé,  n’ait  pas  à se 
préoccuper  des  conditions  éductibles  de 
la  construction  qui  sont  régies  par  les  lois 
mathématiques  de  la  résistance  des  maté- 
riaux, il  lui  est  cependant  réservé  une 
mission  suffisamment  délicate,  car  de  l’en- 
semble et  du  résultat  de  son  travail  dé- 
pendent le  plus  souvent  l’aspect  figuratif 
de  l’œuvre  et  l’impression  qu’elle  fait 
naître. 

En  effet,  n’hérite-t-il  pas  d’un  tout  qui, 
s’il  est  parfait,  doit  être  conduit  avec  beau- 
coup d’observation  vers  le  but  final,  mais 
aussiqui,  s’il  estfaible  en  certaines  parties, 
doit  être  autant  que  possible  et  avec  subti- 
lité ramené  au  point  initial  défini.  Or,  une 
œuvre  d’art,  si  belle  qu’elle  soit,  n’est  pas 
toujours  exempte  de  faiblesses,  et  c’est 
là  encore  surtout  que  le  talent  du  peintre 
s’accuse. 

Ceci  est  le  côté  habile  du  praticien.  Le 
côté  technique  relève  de  la  connaissance 
des  produits  qu’il  emploie. 

La  science  faisant  chaque  jour  des  pro- 
grès, de  nouvelles  découvertes  venant 
s’ajouter  aux  anciennes,  il  est  de  toute  uti- 
lité pour  le  peintre  d'être  versé  dans  les 
manipulations  multiples  des  produits  qu’il 
est  appelé  à employer  et  aussi  à en  con- 
naître si  ce  n’est  la  composition,  tout  au 
moins  les  qualités  et  les  défauts,  d’en 
faire  usage  à bon  escient,  c’est-à-dire  sui-, 
vant  les  besoins,  la  situation  des  lieux,  les 


règles  de  l’hygiène,  du  confort,  de  l’art  et 
de  l’économie. 

C’est  le  peintre  aussi  qui  vient,  en  quel- 
que sorte,  parfaire  l’œuvre,  la  poétiser 
pour  ainsi  dire,  la  marquer  au  coin  d’une 
impulsion  et  d’une  direction  personnelles 
en  lui  donnant  les  dernières  touches  qui 
doivent  la  rendre  définitivement  tangible 
et  complète. 

Pour  se  rendre  compte  de  l'importance 
de  la  peinture,  de  la  vie  et  du  mouvement 
que  la  couleur  seule  peut  donner  à l’œuvre 
de  l’artiste,  ressuscitez  par  la  pensée  les 
constructions  polychromes  des  anciens. 
Entourez-les  de  la  magie  d’un  ciel  toujours 
bleu,  étincelant  de  lumière.  Comparez  à 
la  splendeur  des  ors  rutilants,  à la  richesse 
orgueilleuse  des  pourpres,  au  brillant 
éclat  des  outremers,  à l’intensité  des  verts 
et  des  jaunes,  les  ruines  de  ces  mêmes  mo- 
numents dépouillées  de  cette  magnifi- 
cence du  coloris  et  revêtues  d’une  même 
grise  et  terne  uniformité,  sans  que  rien 
les  distingue  du  sol  où  elles  reposent. 

Si  vous  craignez  que  votre  imagination 
ne  reste  en-dessous  de  la  réalité,  ouvrez 
Y Histoire  de  l'Art  et  feuilletez  ces  pages 
où  des  Maîtres  ont  su  donner  l’intensité  de 
la  vie  aux  restitutions  grandioses,  quoique 
terrassées  par  le  temps,  d’une  époque  dis- 
parue (1). 

L’étendue  des  connaissances  techniques 
nécessaires  à un  peintre  est  à la  fois  très 
variée  et  très  considérable. 

Partant  de  données  pratiques  plus  ou 
moins  grandes,  plus  ou  moins  erronées, 
le  plus  souvent  obscures  et  routinières, 
ces  connaissances  peuvent  atteindre  un 
degré  d’élévation  artistique  essentielle- 
ment supérieur. 

Le  peintre,  dans  toute  l’acception  du 
mot,  peut  être  un  simple  ouvrier  usant  de 
moyens  pratiques,  résultant  d’éléments 
plus  ou  moins  hétérogènes,  comme  ce  peut 
être  aussi  un  maî  tre  ayant  passé  par  toutes 
les  études  que  comporte  l’éducation  d’un 
véritable  artiste. 

L’un  et  l’autre  coopèrent  au  même  but. 
La  tâche  de  l’un  s’arrête  où  celle  de  l’autre 
commence.  Les  services  du  premier  sont 

(1)  Histoire  de  l’Art  dans  V Antiquité.  MM.  Peb- 
p.ot  et  Chipiez. 
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nécessairement  utiles,  ceux  du  deuxième 
ne  le  sont  qu'au  point  de  vue  artistique. 

A première  vue,  la  classification  peut 
paraître  difficile,  en  raison  de  la  différence 
de  niveau  intellectuel  qui  sépare  l’ouvrier 
peintre  de  l’artiste. 

Cela  serait  en  effet  si  le  métier  de 
peintre  en  bâtiment  comportait  une  si 
grande  éten  lue,  mais  il  n’en  est  rien,  et 
la  plupart  du  temps  il  n’est  pas  nécessaire 
de  faire  œuvre  d’art  pour  exécuter  un  tra- 
vail de  peinture  en  bâtiment.  Ce  travail 
est  à peu  de  chose  près  mécanique.  11  n’y 
a qu’à  suivre  les  indications  de  l’archi- 
tecte ou  de  tout  autre  directeur  du  travail 
à fournir. 

Dans  le  cours  de  cet  ouvrage  nous 
désignerons  par  l’appellation  de  peintre 
en  bâtiment  celui  qui  n’a  qu’à  se  préoccu- 
per de  l’application  méthodique  de  la  ma- 
tière par  couches  uniformes.  11  est  en 
quelque  sorte  l’instrument  nécessaire.  Son 
rôle  est  restreint  à des  connaissances 
essentiellement  techniques  et  matérielles. 
Il  doit  avant  tout  connaître  la  composition 
et  la  combinaison  des  couleurs,  leurs  mé- 
langes, les  moyens  divers  et  usuels  de 
les  appliquer,  en  les  composant  avec 
les  huiles  végétales  ou  minérales,  les 
essences,  les  vernis,  etc.  A ces  connais- 
sances vient  s’ajouter  une  plus  ou  moins 
grande  habileté  d’exécution.  "Voilà  quelles 
devraient  êtreles  connaissances  de  l’ouvrier 
peintre,  mais  jusqu’à  ce  jour  il  faut  avouer 
que  très  peu  ont  atteint  cet  idéal. 

Nous  désignerons  par  Peintre  décora- 
teur celui  qui,  en  dehors  des  connaissances 
précitées,  se  préoccupe  en  outre  de  l’har- 
monie des  lignes  et  des  couleurs,  de  leur 
association,  de  leur  arrangement,  de  l’effet 
et  du  résultat  des  contrastes,  de  la  tona- 
lité générale  de  l’ensemble  des  effets 
décoratifs,  en  un  mot  celui  qui  sait  inter- 
préter ou  qui  peut  créer,  et  fait  par  cela 
même  œuvre  d’artiste. 

Parmi  les  premiers,  il  en  est  pourtant 
qui  atteignent  une  habileté  supérieure  et 
qui,  en  usant  de  « procédés  » que  leur  a 
enseignés  l’expérience  arrivent  à produire 
des  effets  qui,  à première  vue  et  sans  une 
étude  plus  approfondie,  peuvent  passer 
pour  artistiques.  Nous  les  considérons 
comme  des  ouvriers  intelligents  passés 


« maîtres  » en  leur  métier  ; mais  de  là  à 
les  envisager  comme  des  artistes,  il  y a 
une  trop  grande  différence  d’études  et  de 
savoir,  pour  seulement  y songer  ; c’est  la 
différence  du  sculpteur  au  metteur  au 
point,  du  peintre  à l’apprenti  qui  prépare 
le  fond  de  ses  toiles. 

Parmi  les  seconds,  il  en  est  qui  n’ont  que 
des  connaissances  artistiques  très  rudi- 
mentaires. Néanmoins  cela  leur  permet 
d’apporter  dans  leur  travail  quelque  chose 
d’eux-mêmes  suffisamment  raisonné  et 
approfondi  pour  les  considérer  comme  des 
artistes.  11  faut  pourtant  que  ces  connais- 
sances soient  en  rapport  du  sens  que  l’on 
donne  au  mot  art  et  à ses  dérivatifs. 

Ce  sens  nous  est  tout  indiqué,  lorsque 
l’homme  comprend  et  interprète  la  beauté, 
lorsqu’dfixe  ses  conceptions  par  des  lignes 
ou  des  couleurs  harmonieuses,  lorsqu’il 
désigne  clairement  et  idéalement  par  l’in- 
termédiaire de  la  matière  ou  de  ses  sens 
ce  qu’il  comprend  et  ce  qu’il  conçoit  du 
monde  infini  de  la  nature  et  de  la  pensée. 

Dans  la  première  partie  de  cet  ouvrage, 
nous  n’aurons  à nous  occuper  que  du 
peintre  en  bâtiment,  tel  que  nous  l'enten- 
dons. Ce  n’est  que  dans  la  partie  traitant 
de  la  décoration  que  nous  nous  occupe- 
rons plus  spécialement  du  peintre  déco- 
rateur. 

4.  Les  produits  employés  en  peinture 
doivent,  en  général,  remplir  les  conditions 
suivantes  : 

1°  Etre  parfaitement  homogènes  et 
suffisamment  ductibles  pour  couvrir  entiè- 
rement la  surface  donnée; 

2°  Se  mélanger  parfaitement  entre 
eux  ; 

3°  Etre  fixes  et  indécomposables  ; 

4°  Sécher  rapidement  ; 

5°  Satisfaire  aux  règles  de  l’art  en  four- 
nissant, autant  que  possible,  des  teintes 
riches  et  harmonieuses. 

Par  homogénéité  nous  entendons  une 
cohésion  suifisante  du  mélange  employé 
pour  que,  lors  de  la  dessiccation,  il  forme 
une  couche  assez  dense  et  ténue  pour  pro- 
téger la  surface  recouverte  d’une  enve- 
loppe imperméable. 

Par  ductibilité  nous  entendons  l’élasti- 
cité, la  souplesse  d’un  mélange  assez  fluide 
et  assez  fin  pour  s’étendre  en  couche 


8 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


aussi  mince  que  possible,  dont  toutes  les 
parties  soient  bien  liées  entre  elles,  de 
manière  que  l’objet  peint  disparaisse 
entièrement  sous  cette  faible  épaisseur, 
sans  cependant  empâter  les  ornements, 
moulures,  arêtes  vives,  etc.,  et  par  cela 
même  leur  conserver  la  vigueur  et  la  déli- 
catesse de  l’exécution  primitive.  C’est 
cette  propriété  qu’on  exprime  en  disant 
qu’une  couleur  couvre  bien.  Elle  est 
due  généralement  à l’extrême  ténuité  de 
la  substance  colorée,  en  même  temps  qu’à 
son  poids. 

Plus  une  couleur  est  lourde,  mieux  elle 
remplit  les  conditions  de  ductibilité  ; c’est 
ce  qui  explique  la  recherche  et  l’emploi 
des  couleurs  à base  de  plomb. 

Par  couleurs  fixes  et  indécomposables 
nous  entendons  celles  qui,  une  fois  dessi- 
quées,  ne  changent  pas  de  ton,  conservent 
la  teinte  franche  qui  les  caractérise,  ne  se 
décomposent  ni  ne  se  combinent  les  unes 
avec  les  autres  par  les  mélanges,  et  qui 
ne  sont  pas  attaquées  par  le  temps  ou  par 
les  agents  extérieurs. 

Toute  matière  appliquée  sur  une  surface 
doit  sécher  rapidement , car,  lorsqu’elle  est 
complètement  dessiquée,  tous  les  phéno- 
mènes physiques  et  chimiques  s’y  sont 
produits,  et  elle  est  parvenue  par  suite  à 
son  plus  grand  degré  d’inaltérabilité. 

D’autre  part,  si  on  couche  les  tons  les 
uns  à côté  des  autres,  ou  si  on  les  super- 
pose, il  est  évident  que  les  couches  juxta- 
posées ou  recouvertes  doivent  être  sèches 
par  ordre  de  classement  pour  éviter  le 
mélange. 

Néanmoins,  comme  nous  le  verrons  par 
la  suite  dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  il 
y a de  justes  limites,  et  il  ne  faut  pas  exa- 
gérer cette  condition  au  préjudice  du  tra- 
vail. Dans  certains  cas  il  est  même  de 
toute  utilité  de  laisser  la  dessiccation  se 
produire  lentement  sans  avoir  recours  à 
des  procédés  hâtifs  qui,  le  plus  souvent, 
sont  au  détriment  de  la  bonne  conserva- 
tion de  la  peinture.  Dans  ces  conditions, 
moins  on  se  presse  et  plus  le  travail  est 
bien  fait. 

Il  est  évident  que  les  couleurs  em- 
ployées doivent  satisfaire  aux  règles  de 
l’art.  Les  tons  peuvent  être  variables  sui- 
vant le  goût,  le  programme,  ou  la  surface 


à recouvrir,  mais  les  couleurs  doivent 
être  franches  et  pures  et  avoir  le  plus 
d’éclat  possible.  Avec  des  couleurs  écla- 
tantes et  fines,  on  peut  faire  tous  les  tons, 
depuis  les  plus  brillants  jusqu’aux  plus 
ternes,  tandis  qu’avec  des  couleurs  ordi- 
naires on  ne  peut  faire  que  des  tons  ternes 
et  le  plus  souvent  que  des  à peu  près. 

Aux  cinq  conditions  primordiales  préci- 
tées, toutes  les  matières  employées  en 
peinture  ne  se  conforment  malheureuse- 
ment pas  le  plus  souvent.  Mille  raisons,  en 
partie  étrangères  à lamatière,  mais  dictées 
par  des  considérations  d’hygiène,  de  soli- 
dité et  voire  même  d’économie , s’y  opposent; 
c'est  alors  que  les  connaissances  tech- 
niques du  praticien  viennent  se  révéler  et 
s’affirmer;  c’est  à lui  qu’il  appert  de  choi- 
sir dans  la  grande  variété  des  produits 
qui  sont  mis  à sa  disposition,  afin  de  satis- 
faire aux  exigences  du  milieu  et  du  pro- 
gramme. 

Certains  matériaux  de  construction, 
exposés  aux  intempéries  des  saisons  ou 
aux  émanations  destructives  du  milieu, 
tels  que  le  bois,  le  fer,  etc.,  doivent  être 
recouverts  de  produits  suffisamment  cohé- 
sifs et  invulnérables  pour  les  protéger 
contre  les  agents  destructeurs. 

Il  faut,  dans  ce  cas,  que  les  produits 
employés  répondent  avant  tout  à la  double 
condition  indiquée.  L’emploi  des  couleurs 
fines  devient  presque  impossible,  et  il  faut 
se  restreindre  à certains  produits  désignés 
par  l’expérience. 

Lorsqu’il  s’agit  plus  spécialement  de 
produire  un  effet  décoratif,  la  marge  est 
plus  large  et  de  beaucoup.  Cette  fois, 
étant  donné,  en  général,  le  milieu  où  se 
font  les  travaux,  on  n’a  que  peu  ou  pas 
à s’occuper  des  influences  extérieures. 
Les  matériaux  susceptibles  de  dégrada- 
tion sont,  avant  toute  peinture  déco- 
rative, recouverts  par  un  nombre  de 
couches  suffisantes  d’un  enduit  protec- 
teur; et  la  coloration  définitive  destinée  à 
produire  l’effet  attendu  vient  se  super- 
poser ou  se  juxtaposer. 

D'autres  fois  encore,  et  cela  le  plus 
souvent,  il  faut  que  la  peinture  employée 
offre  suffisamment  de  solidité  pour  résis- 
ter aux  intempéries,  tout  en  présentant 
de  jolis  effets  de  teintes  et  de  tons. 
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La  difficulté  est  alors  plus  considérable, 
car  on  est  presque  obligé  de  se  limiter  à 
l’emploi  de  couleurs  dites  naturelles  ^ dont  les 
tons  restreints  se  prêtent  moins  au  jeu  et 
à la  combinaison  des  couleurs. 

D’après  ce  qui  précède,  nous  voyons 
qu’il  faut  donc  avant  tout  tenir  compte  de 
l'aptitude  des  produits  employés  à remplir 
le  programme  imposé,  sans  pour  cela 
tomber  dans  l’exagération  dans  un  sens 
ou  dans  un  autre. 

En  dehors  de  ces  conditions  énoncées, 
il  en  est  une  à part,  qui  n’est  pas  obliga- 
toire, mais  qui,  lorsqu’elle  se  révèle,  de- 
vient parfois  la  raison  primordiale.  Nous 
avons  parlé  de  Y économie. 

Elle  tend  de  jour  en  jour  à prendre  plus 
d’importance.  En  effet,  la  variété  plus 
nombreuse  des  produits,  les  progrès  de 
l’industrie,  la  concurrence,  la  versatilité 
des  goûts,  les  mille  diversités  des  pro- 
grammes, tant  pour  l’hygiène  que  pour  la 
mode  et  le  caprice,  font  que  les  exigences 
du  consommateur,  auxquelles  le  construc- 
teur doit  répondre,  croissent  dans  des  pro- 
portions parfois  insensées. 

Ce  facteur  puissant,  l’économie,  est  la 
pierre  d’achoppement.  Chaque  corps  de 
métier  est  obligé  de  s’y  conformer  et,  plus 
particulièrement,  ceux  qui  touchent  spé- 
cialement au  luxe,  comme,  par  exemple, 
celui  qui  forme  l’objet  de  cet  ouvrage. 

Celui  qui  fait  construire  est  toujours  en 
droit  d’exiger  un  travail  bien  fait,  c’est-à- 
dire  répondant  aux  principes  de  la  sta- 
bilité et  de  la  bonne  exécution  en  tant 
qu’œuvre  vive  et  nécessaire;  mais,  en  gé- 
néral, là  ne  se  bornent  pas  ses  exigences, 
et  il  veut  en  outre  que  l’on  réserve  une 
large  part  àla  satisfaction  de  ses  goûts  artis- 
tiques et  personnels.  11  veut  que  l’on  fasse 
du  bon , mais  aussi  du  beau , et  cela  sans 
différence,  comptant  le  luxe  comme  acces- 
soire, mais  accessoire  nécessaire  et  aussi, 
pour  cette  raison,  supposant  qu’il  n’en 
coûte  pas  plus  à l’exécuter  qu’à  l’imaginer. 
Pour  être  agréable  au  client,  pour  ne  pas 
le  froisser  dans  ses  opinions  le  plus  sou- 
vent, hélas!  arrêtées,  soit  par  suite  de 
mauvais  conseils,  soit  aussi  par  suite 
d’inexpérience,  ce  qui  est  plus  excusable, 
que  d’architectes,  que  de  constructeurs 
ont  pâli  sur  ce  problème,  le  plus  souvent 


insoluble,  de  l’économie,  et  combien, 
parmi  ceux-ci  ou  ceux-là,  en  désespoir  de 
cause  ont  perdu  au  jeu  dangereux  de  ce 
dilemme  : « faire  bon,  beau  et  pas  cher  » ; 
ou  « rien  ». 

Cette  dernière  condition  de  l’économie 
est  donc  bien  délicate  à observer  et  à traiter. 
Elle  doit  surtout  être  renfermée  dans  des 
limites  raisonnables,  et  c’est,  ainsi  que 
nous  l’avons  dit,  bien  souvent  à tort  que 
des  architectes  ou  des  constructeurs 
hésitent  à avouer  à leurs  clients  que  tel 
ou  tel  ouvrage  vaut  une  somme  supérieure 
à celle  prévue.  Dans  la  crainte  de  cet 
aveu,  ils  font  un  travail  défectueux,  « esca- 
moté »,  ou  bien  arrivent  à une  augmenta- 
tion hors  de  proportion,  et  dans  les  deux 
cas  le  client  est  mécontent  et  souvent  se 
fâche. 

Cela  ne  veut  pas  dire  que  l’économie  n’est 
pas  une  chose  désirable  et  rationnelle. 

En  effet,  quand  bien  même  le  budget 
prévu  serait  suffisant  pour  faire  largement 
les  choses  ; outre  qu’il  est  équitable  et  de 
toute  rigueur  de  ne  pas  gaspiller  l’argent, 
il  est  aussi  agréable  pour  le  constructeur 
de  faire  mieux  que  ce  qui  était  prévu  ; 
cela  fait  montre  de  ses  connaissances  et  il 
ne  peut  qu’en  avoir  profit. 

Il  faut  donc  économiser,  mais  économi- 
ser sagement  et  savamment,  car  l’écono- 
mie devient  dangereuse,  lorsque  les  fac- 
teurs en  sont  la  fraude  ou  la  malfaçon. 

Dans  ce  cas,  le  constructeur  est  d’autant 
plus  coupable  qu’il  s’adresse  le  plus  gé- 
néralement à un  propriétaire  considéré 
comme  un  mineur  par  la  loi,  et  ignorant 
des  roueries  du  métier,  confiant  dans  le 
mandat  qu’il  a donné  et  dont  il  doit  ré- 
colter tout  le  fruit. 

Si  nous  avons  insisté  sur  cette  question, 
c’est  que  le  peintre  est  de  tous  les  entre- 
preneurs du  bâtiment  celui  qui  est  le  plus 
souvent  soumis  à cette  dure  épreuve, 
pour  cette  raison  bien  simple  qu’il  arrive 
le  dernier,  que  le  budget  prévu  des  dé- 
penses est  souvent  fortement  entamé,  par- 
fois même  épuisé,  et  qu’il  doit  alors  s’ar- 
ranger de  ce  qui  reste  ou  d’un  supplément 
aussi  restreint  que  possible,  pour  accom- 
plir sa  tâche  au  mieux  des  intérêts  du 
client  et  suivant  les  règles  de  la  construc- 
tion et  de  l’art. 


Sciences  générales. 
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La  peinture  à travers  les  âges. 

o.  L’art  de  la  peinture  remonte  à la 
plus  haute  antiquité. 

De  tout  temps,  l’homme  a été  soumis 
aux  coutumes  et  aux  habitudes  de  l’époque 
et  de  la  société  où  il  vit,  aux  influences 
du  ciel  qui  l’abrite,  aux  aspects  variés 
des  paysages  qui  l’entourent. 

Il  reçoit  ses  impressions  du  milieu  qui 
l’environne,  et,  miroir  fidèle,  il  reflète  à 
son  tour  les  idées  que  les  objets  ou  les 
images  ont  fait  naître  en  lui,  ou  les  con- 
ceptions que  ses  propres  idées  ont  sus- 
citées. C’est,  ainsi  que  nous  retrouvons 
dans  les  cavernes  de  l’âge  préhistorique 
des  traces  de  dessins  souvent  informes, 
mais  néanmoins  suffisamment  représenta- 
tifs pour  qu'on  puisse  reconnaître  l’être  ou 
l’objet  que  l’auteur  a voulu  figurer  [flg.  1). 


Ce  qui  caractérise  avant  tout  chaque 
pays,  chaque  aspect  d’un  même  lieu,  c’est 
la  lumière  et  la  couleur.  C’est  pourquoi  la 
photographie  ne  peut  nous  donner  l’im- 
pression de  la  réalité  et  que  la  reproduc- 
tion des  sites  les  plus  enchanteurs  ne  sau- 
rait approcher  non  seulement  de  la  vérité, 
mais  encore  de  leur  manifestation  par  la 
couleur.  Une  peinture,  si  imparfaite  qu’elle 
soit,  traduira  mieux  la  nature  animée  que 
le  plus  parfait  et  le  plus  exact  des  instru- 
ments, s’il  n’éveille  en  nous  le  sentiment 
de  la  coloration. 

Les  animaux  et  les  végétaux  peuvent 
se  communiquer  à nous  par  leurs  formes, 
leurs  contours,  leurs  attitudes,  le  monde 
inorganique  ne  peut  se  révéler  à nos  sens 
que  par  un  seul  langage  : la  couleur. 
Sans  la  couleur  nos  yeux  ne  sauraient  le 
comprendre  et  le  différencier,  et  sans  la 


Fig.  1.  — Dessins  des  temps  préhistoriques  trouvés  dans  les  cavernes  du  Périgord 
(. Marjasln  pittoresque , année“1884). 


lumière  la  nature  retombe  dans  le  néant, 
puisque  rien  ne  vient  éclairer  et  faire 
saillir  ses  formes  et  ses  reliefs. 

Nul  ciel,  nul  climat  n’était  plus  propre 
à éveiller  l’imagination  humaine  que  le 
ciel  resplendissant  et  toujours  bleu  de 
l’Orient,  ce  berceau  des  premières  civili- 
sations. 

N’est-elle  pas  choisie  entre  toutes  cette 
terre  d’élite  que  Moïse  ne  fit  qu’entrevoir, 
ce  « jardin  de  délices  » où  poussaient 
sans  culture  tous  les  végétaux  beaux  à la 
vue  et  doux  au  goût.  Cette  « Terre  Pro- 
mise » au  peuple  élu,  qui  ne  fut  conquise 
qu’au  prix  de  tant  de  souffrances  et  de 
combats  ; si  belle  et  si  désirable  que  rien 
ne  coûta  pour  arriver  à sa  possession  ! 
N’est-ce  pas  aussi  la  Terre  des  Prodiges, 
Miracles  des  Prophètes,  Miracles  du 
Christ,  Miracles  du  fondateur  de  l’Isla- 


misme ; la  terre  riche  et  fertile  que  se 
disputent  tour  à tour  les  nations,  depuis 
l’Egypte  jusqu’à  la  Macédoine,  sans  que 
ces  luttes  sanglantes  enlèvent  rien  à sa 
fécondité  et  à sa  beauté! 

Tous  les  peuples  ont  voulu  s’appr<?prier 
l’Orient.  Comme  les  yeux  du  fidèle  Mu- 
sulman, toujours  tournés  vers  La  Mecque, 
c’est  là  que  sont  venues  s’échouer  et 
mourir  pendant  des  siècles  les  ambitions 
humaines  ! 

Quoi  de  plus  merveilleux  en  effet,  de 
plus  éloquent  et  de  plus  puissant  que  cette 
luxuriante  végétation,  que  cette  flore  riche 
et  ardente  des  pays  privilégiés,  baignées 
et  comme  enveloppées  dans  les  plis  rayon- 
nants d’un  soleil  radieux,  qui  ouvrait  sans 
cesse  son  riche  écrin  et  déversait  à flots 
les  paillettes  diamantées  de  ses  mille 
couleurs. 
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L’opposition  vive  des  contrastes,  des 
jeux  de  lumière  et  d’ombre  du  jour,  la 
transparence  des  beaux  soirs,  l’ombre 
lumineuse  des  crépuscules,  ces  clairs- 
obscurs  de  la  nature,  l’éclat  des  nuits  sidé- 
rales, la  pureté  du  ciel  et  la  multitude 
infinie  des  astres  que  chaque  soir  une 
main  invisible  semblait  allumer  au  firma- 
ment, toutes  ces  mille  fêtes,  sans  cesse 
renouvelées  devant  des  yeux  attentifs,  ont 
éveillé  dans  le  cœur  de  l’homme  les  pre- 
mières rêveries  et  les  premières  pensées 
artistiques. 

L'émotion  peu  h jjeu  grandissante,  qui 
s’est  emparée  de  l’homme  en  présence  du 
monde  enchanteur  qui  lui  révélait  sa  pré- 
sence et  dans  lequel  il  était  appelé  à vivre, 
lui  a fait  en  quelque  sorte  épeler  un  à un 
les  grands  phénomènes  de  la  nature. 

La  lumière  et  les  ténèbres  l’ont  tout 
d’abord  frappé  par  leur  vive  opposition  ; 
puis  le  ciel,  l’eau,  la  végétation  et  la  terre 
ont  ensuite  attiré  ses  regards  et  lui  ont 
permis  dès  l’origine  de  discerner  les  prin- 
cipaux éléments  naturels.  Il  distingua 
ensuite  les  objets  les  uns  des  autres,  les 
classant  suivant  leurs  formes,  puis  leur 
aspect,  enfin  leur  couleur. 

La  lutte  des  éléments  entre  eux  et  aussi 
celle  del’humanité  naissante  pour  la  vie  ont, 
par  leur  violence,  vivement  frappé  l’ima- 
gination humaine.  Pour  définir  ses  besoins, 
ses  passions,  ses  craintes,  ses  terreurs,  il 
a imité  grossièrement  par  la  forme  ou  le 
dessin  les  objets  qui  en  étaient  la  cause, 
voulant  ainsi  perpétuer  le  souvenir  de  ce 
qui  fit  sa  joie  ou  sa  peine.  Sans  remonter 
à l’origine  de  notre  civilisation,  nous  trou- 
vons encore  à côté  de  nous  des  peuples 
suffisamment  primitifs  pour  nous  donner 
l’exemple  du  fétichisme,  ainsi  qu'en  té- 
moigne, par  exemple,  la  figurine  renfermée 
dans  la  maison  sacrée  du  Dorey  (Nouvelle- 
Guinée)  [fig.  2).  L’esprit  symbolique  s’in- 
filtre peu  à peu  en  lui.  Il  met  plus  d’ordre 
dans  ses  idées  ; la  merveilleuse  pensée 
humaine  travaillant  sans  cesse  vers  l’ordre 
et  la  clarté,  il  résume  peu  à peu  ses  sen- 
timents et  il  en  fait  des  faisceaux  carac- 
téristiques, synthèses  des  chaos  qui  tour- 
mentaient son  cerveau  ; il  tend  à ramener 
tout  à l’unité,  à personnifier,  à idéaliser. 
Alors,  rattachant  l’effet  à la  cause  et  dédui- 


sant la  loi  générale  de  faits  particuliers, 
il  déifie,  il  symbolise,  et  la  peinture  devient, 
selon  l’heureuse  expression  de  Charles 
Blanc,  « l’expression  des  âmes  par  l’imita- 
tion des  choses  » (1).  Ainsi  les  temples 
égyptiens  présentent  fréquemment  des 
plafonds  peints  en  bleu,  parsemés  d’étoiles, 
représentant  le  firmament,  tandis  que  de 
longues  colonnes  le  soutiennent  et  rap- 
pellent par  leur  port,  aussi  bien  que  par 
leur  couleur  et  leur  ornementation,  les 
palmiers,  les  papyrus  qui  dressaient 
leurs  cimes  élevées  vers  le  ciel  et  où  l’ima- 


gination voyait  les  multiples  supports 
d’un  temple  aérien. 

Plus  on  étudie  les  monuments  qui  nous 
restent  des  anciens,  plus  on  pénètre  dans 
le  domaine  longtemps  fermé  des  civilisa- 
tions disparues,  plus  on  découvre  les  traces 
de  l’alliance  intime  de  la  peinture  avec  ses 
deux  sœurs  aînées  : la  sculpture  et  l’archi- 
tecture, surtout  avec  cette  dernière,  qui 
semble  n’avoir  pu  exister  seule.  Les 
anciens  paraissaient  convaincus  que  la 
peinture  donnait  de  la  stabilité  aux  pierres 

(1)  Grammaire  des  Arts  du  Dessin,  Charles 
Blanc . 
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et  à leur  assemblage,  en  dérobant  leur 
surface  à l’action  destructive  du  temps.  Et 
qui  sait  si  ce  n’est  pas  à cela,  en  effet,  que 
nous  devons  la  conservation  de  monuments 
qui,  bien  que  dépouillés  aujourd’hui  de 
leurs  ornements  primitifs,  en  ont  cepen- 
dant reçu  les  éléments  de  leur  cohésion  et 
de  leur  résistance. 

La  peinture  n’était  donc  pas  là,  en 
quelque  sorte,  pour  son  propre  compte, 
mais  comme  accompagnement  de  l’archi- 
tecture ; elle  était  aussi  employée  à com- 
pléter l’effet  du  modelé.  On  peut  lui  appli- 
quer ce  que  Viollet-le-Duc  a dit  en  parlant 
des  Grecs,  qu’ils  « ne  connaissaient  la 
peinture  que  comme  une  couverte  unie, 
mate,  fine,  laissant  aux  lignes  leur  pureté, 
les  accentuant  même,  exprimant  les  dé- 
tails les  plus  délicats  » (1). 

Tous  les  édifices  de  l’Asie  Mineure,  de 
l’Egypte,  de  la  Grèce,  de  l’Inde  témoignent 
de  l’emploi  constant  de  la  peinture  qui  les 
recouvrait  au  dehors  comme  au  dedans. 
Ceux  qui  nous  restent  des  Étrusques  étaient 
également  revêtus  de  couleurs  variées. 

Les  peuplades  barbares,  à cette  époque 
éloignée,  de  l’Europe  septentrionale  et 
occidentale,  employaient  la  couleur  pour 
orner  leurs  temples  et  leurs  huttes  de  bois, 
coutumes  qui  s’étaient  conservées  et  lé- 
guées, puisque,  lorsque  nous  entendons 
parler  dans  l’histoire  de  l’invasion  des 
Northmans,  on  nous  décrit  leurs  barques 
ornées  de  couleurs  brillantes,  aux  têtes 
étranges  dominant  la  proue  et  couvertes 
de  dorures. 

Nous  retrouvons  ces  mêmes  habitudes 
en  Gaule  à l’époque  gallo-romaine,  sous 
les  Mérovingiens,  les  Carlovingiens  ; 
nous  voyons  la  peinture  s’appliquer  à la 
sculpture,  à la  statuaire,  aux  moulures  et 
profils  pour  en  faire  ressortir  l’importance 
et  la  valeur. 

Toutes  les  églises  du  moyen  âge  étaient 
peintes.  La  façade  de  Notre-Dame  présente 
de  nombreuses  traces  de  peintures  et  de 
dorures.  Il  en  est  de  même  pour  la  cathé- 
drale d’Amiens  et  bien  d’autres  églises, 
sur  lesquelles  nous  retrouvons  des  em- 
preintes identiques. 

Toutes  ces  peintures  extérieures  étaient 
(1)  Dictionnaire  d’ Architecture,  Viollet-le-Duc. 


généralement  de  tons  très  vifs,  voire  même 
très  crus,  puisqu’elles  avaient  pour  les 
adoucir  et  les  transformer  les  jeux  de 
l’ombre  et  de  la  lumière. 

La  peinture  s’est  séparée  de  l’architec- 
ture à une  époque  relativement  très  ré- 
cente : la  Renaissance  ; encore,  au  com- 
mencement du  xvne  siècle,  cherchait-on  un 
effet  décoratif  par  l’emploi  des  faïences 
appliquées  ou  d’un  mélange  de  pierre  et 
de  brique  écrasées  ensemble. 

Tout  en  s’éloignant  de  la  décoration 
picturale  et  ornementale,  l’architecte  en 
suit  les  traditions.  Il  continue  à se  servir 
du  jeu  des  couleurs  que  peuvent  lui  fournir 
les  matériaux  : pierres,  briques,  bois, 
marbre,  métaux,  etc.,  rappelant  discrète- 
ment la  polychromie.  Sans  y avoir  recours, 
il  en  prend  les  principes  pour  son  orne- 
mentation. 

Dans  les  intérieurs,  les  gemmes,  les 
porphyres,  les  stucs,  les  métaux  couvrent 
les  murs,  mais  le  peintre  est  devenu  ar- 
tiste, il  se  dégage  des  lois  architectoniques 
pour  créer  un  nouvel  art,  indépendant  et 
souvent  prépondérant,  et  auquel  malheu- 
reusement l’architecte  devra  se  plier  par 
la  suite.  Le  cadre  devient  à la  mode  ; par- 
tout il  couvre  les  murs  ; le  tableau  à tort 
et  à travers  vient  déranger  la  belle  ordon- 
nance des  lignes,  perforer  par  sa  pers- 
pective intense  et  borgne  le  soutien  de 
l’édifice.  L’ensemble  est  détruit.  L’œuvre 
maîtresse  est  suspendue  en  l’air  sur  une 
suite  de  compositions  scéniques  super- 
posées. Le  bel  équilibre  d’autrefois  est 
détruit  au  profit  du  tableau. 

Les  voyages,  les  expéditions,  les  dé- 
couvertes archéologiques  viennent  tour  à 
tour  réveiller  les  curiosités.  L’étude  de 
l’antiquité  est  reprise  sur  des  bases  plus 
sûres  et  plus  larges  ; l’histoire  se  dégage 
de  la  légende,  l’étude  remonte  à la  source 
même  des  connaissances. 

Mais  un  mouvement  si  brusque  n’est 
pas  toujours  efficace  et  fécond  : le  terrain 
mal  préparé  ne  se  prête  pas  à un  travail 
aussi  rapide,  aussi  intense,  en  si  peu  de 
temps  ; la  mode  et  le  goût,  toujours  avides 
de  nouveautés,  s’emparent  des  découvertes 
récentes  et,  sous  l’influence  de  l’ignorance 
et  des  préjugés,  sans  compter  la  vanité  de 
l’époque,  nous  plongent  dans  une  transi- 
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tion  ténébreuse  chargée  d’erreurs  et  de 
fausses  interprétations. 

De  même  que  l'homme,  après  les 
épreuves  de  la  vie,  revient  vers  son  village 
et  son  foyer,  de  même  l’esprit  humain, 
après  les  luttes  et  les  combats,  regarde 
vers  son  origine.  Le  Français,  après  son 
émancipation  des  guerres  et  des  con- 
quêtes, contemple  la  route  jusque-là 
suivie  ; rappelant  le  souvenir  des  tradi- 
tions éteintes,  il  recueille  et  réveille  une 
à une  les  épaves  des  jours  de  gloire  et  de 


souffrance,  il  les  contemple,  il  les  épelle, 
il  les  étreint,  il  les  chérit  comme  les 
témoins  encore  debout  de  sa  glorieuse 
histoire,  les  souvenirs  immortels  de  son 
passé  d’artiste. 

L’étude  du  moyen  âge  est  devenue  une 
sorte  de  culte;  nos  vieilles  églises,  nos 
vieux  châteaux  ont  ressuscité,  comme 
touchés  de  la  baguette  magique  des  lées, 
qui  ont  présidé  à leur  naissance  ; comme 
la  chrysalide,  ils  ont  brisé  les  bandelettes 
qui  les  étreignaient,  et  ils  sont  venus  nous 


raconter  de  bonnes  et  douces  légendes, 
nous  bercer  des  vieux  souvenirs  et  des 
« neiges  d’antan  »,  nous  charmer  et  nous 
éblouir  de  leur  splendeur  enveloppante. 
Nous  nous  sentons  protégés  et  réchauffés 
à l’ombre  de  ces  grandes  tours,  à l’abri 
de  ces  hautes  salles,  qui  furent  le  berceau 
de  notre  civilisation,  la  protection  et  la 
terreur  de  nos  pères. 

En  avançant,  le  siècle  marche  plus  vite, 
les  luttes  s’apaisent,  une  sorte  de  nivelle- 
ment se  produit  au  bénéfice  de  la  science, 
qui  peut  avancer  librement.  Un  nouvel 


élément  de  construction  se  révèle,  envahit 
peu  à peu,  gagne  chaque  jour,  modifiant 
profondément  les  habitudes,  les  usages. 
Le  fer  s’impose,  il  domine  et  sort  victo- 
rieux de  la  lutte?  Que  nous  réserve-t-il 
pour  l’avenir  ? Probablement  quelque 
chose  de  formidable.  Après  lui,  que  vien- 
dra-t-il ? Nous  ne  savons. 

L’effet  de  ces  multiples  variations  de 
l’art  de  construire  a fait  passer  la  pein- 
ture en  bâtiments  par  des  phases  di- 
verses. Néanmoins,  il  en  ressort  pour  elle 
un  progrès  très  sensible;  l’étude  de  l’an- 
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tique,  comme  celle  du  moyen  âge,  ont 
exercé  diversement  l’habileté  du  peintre 
et  mis  à contribution  ses  connaissances. 
L’emploi  du  fer  semble  lui  donner  un  défi 
nouveau  et,  en  quelque  sorte,  ressusciter 
les  temps  antiques  de  la  polychromie. 

La  peinture  égyptienne. 

6.  Nous  commencerons  l’étude  de 
l’histoire  de  la  peinture  à travers  les  âges 
par  celle  de  l 'Egypte. 

Le  style  égyptien  est,  en  effet,  jusqu’à 


Fig.  4.  — Bas-relief  sculpté,  à Thèbes 
(Expédition  d’Égypte). 

présent  celui  qui  semble  le  plus  ancien. 
C’est  en  Égypte  que  nous  trouvons  les 
premières  manifestations  de  la  peinture. 

Les  restes  des  monuments  que  nous 
possédons  de  ce  peuple  en  indiquent  une 
culture  raisonnée  et  suivie. 

Les  sculptures  des  plus  anciens  temples 
sont  coloriées,  les  tombeaux  des  vieux 
Pharaons  le  sont  aussi  ; et  il  n’est 
temples,  momies  ou  manuscrits  qui  ne 
témoignent  de  la  connaissance  approfon- 


die de  la  peinture,  de  ses  procédés  d’ap- 
plication et  surtout  de  l’instinct  juste  et 
profond  de  l’harmonie  des  couleurs  entre 
elles. 

Leurs  études  en  ces  matières  avaient 
même  dû  être  poussées  très  avant,  et  les 
procédés  chimiques  qu’ils  employaient 
étaient  le  résultat  d’une  longue  expé- 
rience, car  les  couleurs  ont  pu  lutter 
avantageusement  contre  l'injure  du  temps, 
et  deux  ou  trois  mille  ans  n’ont  pu  leur 
enlever  leur  éclat  primitif. 

La  variété  de  ces  peintures  est  très, 
considérable.  Elles  sont  surtout  représen- 
tatives. Elles  nous  racontent  la  vie  égyp- 
tienne dans  ses  moindres  détails  : scènes 
religieuses  ou  funéraires,  civiles  ou  mili- 
taires, agricoles,  commerciales  ; exer- 
cices de  pêche,  de  chasse,  danses,  jeux 
gymniques. 

Les  sujets  sont  d’une  grande  pureté  de 
lignes,  les  figures  toujours  de  profil  {fig.  3). 

On  cite  comme  une  exception  une  scène 
représentant  un  groupe  de  chanteuses  et 
de  musiciennes  de  Beni-Hassan,  dont  les 
figures  sont  de  face.  La  noblesse  du  port, 
des  attitudes,  correspond  à ce  que  l’on 
connaît  de  leurs  lois  morales  et  de  l’idée 
qu’ils  se  faisaient  d’une  vie  future  où  la 
récompense  attendait  l’homme  juste  et 
vertueux.  Le  dessin  est  sobre,  juste,  som- 
maire, ne  s’égarant  point  dans  des  détails 
superflus,  stigmatisant  une  attitude,  la 
décalquant  pour  ainsi  dire,  saisissant  et 
fixant  les  types  avec  une  rare  habileté 

[fi9-  4)- 

En  général,  ces  figures  sont  ciselées 
en  relief  sur  les  murs,  car,  exposée  aux 
rayons  du  soleil  ou  aux  intempéries  et 
aux  contacts  journaliers,  la  fresque  n’eût 
pas  offert  assez  de  solidité. 

Par  contre,  dans  les  tombes  les  figures 
sont  dessinées  au  trait  sur  un  enduit  très 
fin  {fig.  5). 

Ces  figures  sont  coloriées  par  des 
teintes  plates  heureusement  combinées, 
mais  n’offrant  rien  d’artistique  au  sens 
propre  du  mot. 

Quant  aux  couleurs  employées,  ce  sont 
des  couleurs  de  pure  fantaisie  qui  ne  rap- 
pellent en  rien  la  réalité  ; c’est  ainsi  que 
des  nus  passent  du  brun  et  du  jaune  clair 
au  vert  ou  au  bleu. 
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Cette  peinture  est  surtout  symbolique  et 
complémentaire , la  forme  et  l'aspect  des 
personnages  représentésétant  réglémentés 
à l'avance  et  ramenés  à un  type  consacré 


parla  tradition,  et  dont  l’artiste  ne  pouvait 
en  aucune  façon  s'écarter.  Rien  n’était 
donc  laissé  à la  fantaisie  ou  à l'imagina- 

# . o 

tion,  puisque  la  couleur  même  propre  à 


Fig.  b.  — Esquisse  égyptienne. 


chaque  dieu  ne  pouvait  être  changée  ni 
remplacée,  comme  si  l’Egypte  n’eût  rien 
voulu  laisser  à l’arbitraire  de  la  « folle  du 
logis  ». 


Ici  nulle  indication  de  connaissances 
sur  les  oppositions  de  lumière  et  d’ombre, 
nul  sentiment  des  distances,  ignorance 
complète  des  lois  de  la  perspective,  une 
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traduction  littérale  consacrée  par  des  à- 
plats,  sorte  de  procédé  suivi  par  trans- 
mission à travers  les  temps,  immuable  et 
continu  comme  l’histoire  de  ce  peuple, 
d’origine  si  lointaine,  restant  malgré  tout 
lui-même,  indépendant  et  libre,  vivant  de 
traditions  et  de  principes  au  milieu  des 
hordes  conquérantes,  sous  le  joug  de 
maîtres  momentanés,  superbe  dans  son 
indifférence,  suffisamment  sûr  de  lui- 
même  pour  ne  pas  renier  par  une  orien- 


tation nouvelle  ces  milliers  d’années  de 
rêveries  et  de  mystères. 

11  faut  se  bien  pénétrer  de  ce  principe 
pour  interpréter  le  sens  de  la  peinture 
égyptienne  : Tout  y est  tradition , sym- 
bole; rien  n’y  reflète  une  inspiration  per- 
sonnelle, une  pensée  artistique , une  indi- 
cation quelconque  de  prééminence  sur 
l’oeuvre  que  le  peintre  décore.  Tout  y est 
classé  suivant  les  lois,  us  et  coutumes 
perpétués  à travers  les  siècles  ; chaque 


case  a sa  couleur,  chaque  couleur  a sa 
place,  et  telle  figure  tracée  suivant  les 
règles  consacrées  indique  d’elle-même  au 
praticien  la  couleur  qui  la  caractérise. 

La  peinture  égyptienne  est  donc  essen- 
tiellement conventionnelle.  Ce  n'est  pas 
de  Y art,  c’est  de  Y enluminure.  Le  peintre 
égyptien  n’est  pas  un  artiste,  il  s’en  faut. 
C’est  un  artisan  connaissant  le  classe- 
ment des  couleurs,  les  posant  sans  hési- 
tation, sans  art,  simplement  dans  les  con- 
tours définis,  suivant  la  règle  établie,  on 


pourrait  dire  la  loi,  sans  émotion  comme 
sans  inspiration. 

L’artiste  est  celui  qui  trace  ou  qui  grave 
le  dessin  : c’est  un  sculpteur  et  plutôt 
un  dessinateur.  De  ce  qui  précède,  il  ne 
faut  pas  conclure  que  l’art  de  la  peinture 
en  Egypte  était  insignifiant  ou  peu  impor- 
tant; au  contraire,  il  était  lié  intimement  à 
la  sculpture  et  à l’architecture,  qu’il  venait 
rehausser  et  faire  valoir;  il  semble  impos- 
sible de  concevoir,  étant  donnée  l’ordon- 
nance égyptienne,  un  monument  quel- 
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conque  privé  de  décoration  polychrome , 
c’est-à-dire  non  recouvert,  même  dans  ses 
plus  infimes  détails,  des  couleurs  clas- 
siques du  style. 

Cette  coloration  constante  peut  paraître 
superflue  et  même  déplacée  si  l’imagina- 
tion ne  se  transporte  pas  dans  le  milieu 
où  l’œuvre  a été  conçue  et  exécutée. 

L’expression  de  grandeur  et  de  stabilité 
des  monuments  égyptiens  en  alourdirait 
et  en  écraserait  le  style,  si  la  couleur  ne 
venait  en  atténuer  les  effets. 

Les  lignes  horizontales  y dominent;  les 
moulures  sont  rares,  mais  puissantes  et 
non  rompues  ; la  lumière  s’y  heurte  vio- 
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lemment,  formant  de  vifs  contrastes  entre 
les  parties  éclairées  et  les  ombres. 

La  sculpture  enluminée  vient  adoucir 
cette  violence  ; les  parlies  éclairées  s’es- 
tompent sous  la  multiplicité  des  couleurs 
rangées  méthodiquement,  et  les  ombres  de- 
venues clairs-obscurs  se  transforment  et 
s’illuminent. 

Jamais  le  peintre  égyptien  n’a  cherché 
à modeler  un  ton  ; toutes  ses  couleurs 
sont  juxtaposées  sans  dégradations,  mais 
l’ensemble  est  si  merveilleusement  com- 
biné que  l’effet  cherché  est  réalisé. 

Sinous  considérons,  par  exemple  (/?^.6), 
la  moulure  principale  de  l’art  égyptien, 


la  gorge , nous  remarquons  combien,  abs- 
traction faite  du  décor,  l’ombre  portée  en 
est  importante  et  tranchée. 

Cette  ombre  sur  une  surface  unie  serait 
triste  et  monotone  ; cette  large  ligne  noire 
venant  étreindre  le  haut  de  l’édifice  lui 
donnerait  un  aspect  sépulcral  qui  cho- 
querait le  regard  [fig.  7),  aussi  le  ciseleur 
et  le  peintre  viennent-ils  en  adoucir  l’effet 
avec  habileté,  par  le  dessin  et  la  couleur. 
En  un  agréable  chatoiement  de  nuances, 
ils  donnent  à l’ombre  une  coloration  suf- 
fisamment intense  et  pour  que  le  creux  de 
la  gorge  s’illumine  et  s’irradie.  Il  en  est 
de  même  pour  tous  les  fonds,  pour  tous  les 
coins  obscurs  et  cachés  ; partout  on  a 
cherché  à faire  ressortir  et  à éclairer  par 
la  couleur  ce  qui  était  estompé  par  l’insuf- 
fisance de  la  lumière. 


Mais  si  les  ombres  sont  peintes , les  par- 
ties lumineuses  le  sont  également,  et  sur  ces 
immenses  pylônes,  la  crudité  du  soleil  est 
ainsi  savamment  tamisée  et  tempérée  par 
le  bas-relief  et  la  peinture.  Le  but  pour- 
suivi n’est-il  pas  celui  qu’a  si  parfaite- 
ment défini  le  poète  : émousser  « l’ombre 
par  le  rayon  et  le  rayon  par  l’ombre  » ? Cet 
ensemble  de  peintures  heureusement  com- 
biné met  en  valeur  chaque  partie  de  l’édi- 
fice, et  tout  en  laissant  aux  détails  leur 
finesse  et  leur  importance  n’en  forme  pas 
moins  un  tout  harmonieux  et  pondéré. 

La  tonalité  polychrome  de  l’art  égyp- 
tien est  remarquable  par  l’unité  qui  s’en 
dégage  ; ces  teintes,  non  fondues,  mais 
juxtaposées  avec  adresse,  venant  se  con- 
fondre en  un  agréable  accord,  par  une 
suite  successive  de  gammes  rythmées, 


Sciences  générales. 
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s’illuminent  et  s’éthérisent,  de  telle  ma- 
nière que  l’oeil  jouit  sans  souffrance  de 
l’aspect  de  ces  masses  importantes  de 
constructions  semées  au  milieu  d’un  site 
où  la  lumière  fatigue  et  trouble  par  l’in- 
tensité de  sa  puissance. 

Une  peinture  de  Thèbes  {fig.  8)  nous 
représente  un  peintre  dans  l’exercice  de 
ses  fonctions.  Assis  sur  une  sorte  d’esca- 
beau, en  face  d’une  statue  qu’il  recouvre 
de  teintes.  Il  tient  d une  main  un  pot  con- 


tenant de  la  couleur,  et  de  l’autre  il  l’ap- 
plique avec  un  pinceau. 

Une  autre  peinture  du  même  endroit 
{fig.  9)  nous  le  représente,  à gauche  de  la 
figure,  monté  sur  un  échafaudage  ; cette 
fois  il  tient  une  palette  à la  main  gauche  ; 
la  main  droite  manœuvre  toujours  le  pin- 
ceau. 

Dansle  premier  cas,  la  surface  à peindre, 
d’une  seule  couleur,  avait  une  certaine  éten- 
due. C’était  sans  doute  la  statue  tout  en- 


Fig.  8.  — Peinture  de  Thèbes  ( Monuments  de  l'Égypte  et  de  la  Nubie,  par  Champollion  le  Jeune). 

T.  II,  pl.  CLXXX. 


tière,  ou  du  moins  c’en  était  une  grande 
partie.  Le  peintre  ayant  besoin  d’une  cou- 
leur unique,  en  assez  grande  quantité,  se 
sert  d’un  vase  pour  la  renfermer. 

Dans  le  second  cas,  il  faut  plusieurs 
couleurs  et  en  une  petite  quantité,  ainsi 
que  nous  l’indique  l’emploi  de  la  palette. 
Ce  sont  probablement  les  accessoires 
qu’il  décore,  les  joyaux  ou  les  ornements 
du  collier  et  de  l’étoffe. 

On  a retrouvé  dans  les  fouilles  plusieurs 


de  ces  palettes.  Elles  sont  tantôt  en  bois, 
tantôt  en  albâtre.  Une  plus  belle  et  plus 
complète  provient  de  Passalacqua . Elle  est 
en  bois  d’acanthe  et  mesure  19  pouces  et 
demi  de  longueur.  Elles  ont,  en  général,  la 
forme  d’un  rectangle  très  allongé.  Les 
couleurs  sont  placées  dans  de  petites 
cavités.  Les  styles  ou  pinceaux  sont  ran- 
gés dans  une  cavité  plus  grande,  le  plus 
souvent  fermée  par  un  couvercle  glissant 
dans  une  rainure.  Il  y avait  même  de  véri- 
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tables  boîtes  de  couleurs  fermant  par  un 
couvercle. 

Nous  en  donnons  ici  plusieurs  spéci- 
mens provenant  du  Musée  du  Louvre 
(fig.  10,  11,  12  et  15). 

Il  reste  encore  de  la  couleur  dans  les 
cases  de  plusieurs  d’entre  elles.  Le  nombre 


des  cases  varie  de  deux  à sept,  parfois 
davantage.  Le  nom  des  couleurs  est  écrit 
au-des.sus  de  chacune  d’elles,  le  plus  sou- 
vent. Parfois  également  le  nom  du  pro- 
priétaire ou  bien  une  invocation  se  lisent 
sur  le  côté. 

Nous  donnons  [fig.  13  et  14)  des  sortes  de 


Fig.  9.  — Peinture  de  Thèbes  ( Monuments  de  L'Égypte  et  de  la  Nubie , par  Champollion  le  Jeune). 
' T.  II,  pl.  CLXX. 


petits  mortiers  qui  servaient  sans  doute  à 
broyer  les  couleurs  ou  à les  contenir.  Le 
broyage  des  couleurs  se  faisait  aussi  sur 
une  grande  échelle,  car  on  a trouvé  des 
sortes  de  grosses  molettes  à broyer  [fig.  16) 
Les  styles  que  l’on  a retrouvés  avec  les 
palettes  ont  longtemps  exercé  l’esprit  des 
chercheurs.  Ce  sont  de  petits  roseaux  de 


la  grosseur  d’une  allumette  et  deux  ou 
trois  fois  plus  longs;  à première  vue,  il 
paraît  difficile  de  supposer  que  ce  fussent  là 
les  pinceaux  dont  se  servaient  des  artistes 
aussi  consommés.  Intrigué  par  le  résultat 
que  pouvait  produire  un  aussi  mauvais 
outil,  employé  à peindre  des  traits  aussi 
fins  que  ceux  qui  couvrent  les  enveloppes 


20 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


des  momies,  ou  à revêtir  des  surfaces  Arts,  eut  l’idée  de  couper  l’extrémité  d’un 
aussi  considérables  que  les  temples  gigan-  de  ces  styles  et  de  le  tremper  ensuite 


tesques,  l’intérieur  des  tombeaux,  ou  les 
statues  des  Pharaons,  Mérimée,  secrétaire 
perpétuel  de  l’École  royale  des  Beaux- 


dans  l’eau.  A sa  grande  surprise,  les 
fibres  se  divisèrent  d’elles-mêmes,  et  for- 
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mèrent  un  pinceau.  Ce  pinceau  est  loin  I perdre  tout  son  nerf  par  l’altération  que 

d’avoir  l’élasticité  et  le  ressort  des  nôtres,  le  temps  lui  a fait  subir  1 ». 

dit-il,  « mais  il  faut  observer  qu’il  a dû  ( On  n’est  pas  encore  fixé  sur  la  véri- 


table nature  de  ces  styles.  Ce  doit  être 
une  sorte  de  jonc  croissant  en  Egypte,  où 
il  doit  exister  .encore.  Tous  les  styles  qui 
se  sont  conservés  sont,  suivant  ce  que 
nous  venons  de  dire,  très  minces  et  très 
courts,  et  il  serait  complètement  impos- 


sible d’étendre  une  couche  de  peinture 
d’une  certaine  étendue  avec  des  outils 
aussi  peu  appropriés  au  résultat  à obtenir. 

Les  Égyptiens  ont  dû,  pour  faire  de  plus 
gros  pinceaux,  soit  réunir  plusieurs  de 
ces  petits  joncs  ensemble,  soit  aussi,  sui- 
vant l'opinion  de  Prisse,  utiliser  les 
branches  de  l’arak  ( SalvacJora  pœrlica) 
et  probablement  les  rameaux  ligneux  de 


la  seconde  année,  en  tailladant  les  troncs 
même  de  l’arbuste,  et  en  divisant  ses 
fibres  qui  deviennent  assez  souples  sous  le 
marteau  2. 


Fig.  17.  — Livret  de  feuilles  d’or  (Musée 
du  Louvre). 


Rien  aussi  ne  prouve  qu’ils  n’employaient 

* Dissertation  sur  la  préparation  et  l’emploi  des 
couleurs  dans  l’ancienne  Égypte. 

2 Prisse.  — Histoire  de  l’Art  égyptien,  p.289. 
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pas  le  pinceau  de  poils,  seulement  on  n’en 
trouve  plus  trace,  la  conservation  à travers 
les  siècles  en  étant  impossible. 

On  trouve  également  dans  les  tombeaux 
de  petits  pains  de  couleur  semblables  à 
ceux  qu’emploient  nos  artistes,  et  aussi 
des  coquilles  d’or  et  des  sortes  de  livrets 
contenant  des  feuillets  d’or,  beaucoup 
plus  épaisses  que  celles  employées  de  nos 
jours.  Le  Musée  du  Louvre  en  possède  un 
spécimen  fort  bien  conservé  [fig.  17). 


On  a trouvé  également  des  morceaux 
de  jonc  évidé  remplis  de  couleur,  des  étuis 
en  forme  de  cylindre  contenant  de  la  cou- 
leur en  poudre. 

Quant  aux  vases  destinés  à contenir  de 
la  couleur  et  que  nous  appelons  mainte- 
nant «des  camions  ou  godets  »,  ils  se  con- 
fondent et  disparaissent  dans  la  quantité 
prodigieuse  de  vases  de  toutes  sortes  trou- 
vés dans  les  fouilles.  Celui  qui  est  tenu 
par  le  peintre  de  la  figure  8 est  de  forme 


conique.  Cette  forme  se  retrouve  dans 
beaucoup  de  vases  en  terre  cuite  et  en 
bronze,  et  on  peut  en  voir  une  certaine 
quantité  au  Musée  du  Louvre.  Nous  en 
donnons  un  exemple  figure  18. 

Chez  les  Égyptiens,  la  peinture  et  l’écri- 
ture se  confondaient  dans  un  même  sens. 
Le  même  mot  servait  à les  désigner.  Cela 
se  conçoit  du  reste  aisément,  l’écriture 
hiéroglyphique  n’étant  en  quelque  sorte 
qu’une  suite  de  figures  peintes. 

Cette  écriture  était  consacrée.  Seuls  les 
prêtres  et  les  scribes  ou  fonctionnaires 
royaux  en  connaissaient  l’usage  et  les 
mystères. 

Le  scribe  est  pour  ainsi  dire  le  déposi- 
taire et  le  conservateur  des  formules  sa- 
crées ; il  est  aussi  le  conseiller  du  roi  et 
l’exécuteur  de  ses  ordres.  Une  belle  statue 
du  Musée  du  Louvre  nous  le  représente, 
l’œil  fixé  sur  son  maître,  transcrivant  ses 
ordres  sur  des  tablettes  à l’aide  du  style 
dont  nous  avons  parlé  [fig.  19).  Sur  les 
papyrus  et  les  enveloppes  de  momies,  il  est 
probable  que  le  scribe  dessinait  et  enlumi- 
nait les  formules  lui-même;  mais,  quand  il 
s’agissait  de  grandes  surfaces  décoratives, 
la  marche  à suivre  n’était  pas  la  même,  et 
voici  comment  on  procédait  habituelle- 
ment. 

Sur  la  surface  préparée  spécialement 
pour  recevoir  la  peinture  ou  la  sculpture 
le  scribe  sacré  venait  indiquer,  par  un 
simple  trait,  l’ensemble  de  la  composition, 
au  point  de  vue  grammatical  ou  hiéro- 
glyphes. Un  dessinateur  venait  ensuite 
esquisser  les  figures  le  plus  souvent  à 
l'ocre  rouge,  puis  un  artiste  supérieur, 
plus  habile  et  plus  consommé,  vérifiait  et 
en  corrigeait  les  formes. 

S’il  s’agissait  d’une  fresque,  le  peintre 
venait  enluminer  lesfigures  en  ayant  grand 
soin  de  ne  pas  dépasser  les  contours  for- 
més par  les  traits  définitifs  ; s’il  s’agissait 
d’un  bas-relief  ou  d’une  entaille,  le  sculp- 
teur venait  d’abord  en  modeler  les  sail- 
lies ou  en  buriner  les  contours.  Le  peintre 
ne  venait  qu’ensuite  y apporter  l’élément 
de  la  couleur. 

Plusieurs  esquisses  inachevées  trouvées 
dans  les  fouilles  affirment  cette  manière 
de  procéder.  Nous  donnons  [fig.  5)  une 
esquisse  trouvée  à Thèbes  qui  montre 
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la  succession  des  corrections  qu’ont  déjà 
subies  les  sujets.  Les  traits  indiqués  sur  la 
figure  en  pointillé  sont  en  ocre  rouge  dans 
l’original,  les  autres  traits  sont  en  noir. 

7.  Préparation  des  surfaces  et  enduits. — 
Les  procédés  que  nous  employons  pour 
planer  avec  exactitude  les  parements  de 
pierre  ne  paraissent  pas  avoir  été  connus 
des  Égyptiens.  Ils  se  contentaient  d’enle- 


ver le  plus  de  rugosités  possible,  puis 
d’égaliser  la  surface  par  un  ciment  ou  un 
enduit  selon  qu’elle  devait  recevoir  de  la 
peinture  ou  de  la  sculpture. 

Prisse  ' affirme,  en  s’appuyant  de  l’au- 
torité de  Wilkinson,  que  les  artistes  égyp- 
tiens couvraient  déjà,  dès  les  premiers 
temps,  la  surface  du  grès  de  Silsili  et,  sans 
doute  pour  le  même  motif,  toutes  les  sur- 


faces de  pierre  spongieuse  d’un  enduit  de 
composition  calcaire  empêchant  la  pierre 
d’absorber  plus  de  couleur  qu’il  n’était 
nécessaire  et  accordant  une  plus  grande 
facilité  dans  l’exécution  des  contours. 

Lorsque  la  surface  devait  être  peinte,  ils 
l’enduisaient  avec  un  crépi  composé  d’ar- 
gile noire  et  de  paille  hachée  menu,  ana- 
logue au  mélange  qui  leur  servait  à fabri- 
quer la  brique;  si  elle  devait  être  sculptée, 


on  bouchait  les  trous  avec  un  ciment  blan- 
châtre ou  des  morceaux  de  calcaires  ajus- 
tés. 

Ce  travail  achevé,  on  étendait  sur  la 
surface  un  enduit  destiné  à recevoir  la 
peinture  ou  à cacher  le  rapiéçage  2. 

Que  ces  peintures  soient  exécutées  sur 

1 Prisse.  — Histoire  de  l’Art  égyptien. 

2 Maspéro.  — Archéologie  égyptienne. 
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de  la  pierre,  du  bois  ou  de  la  toile,  la  I 
première  couche  appliquée  est  toujours  du 
blanc  ; il  résulte  de  cette  préparation  que 
les  couleurs  posées  sur  un  pareil  fond  ont 
plus  d’éclat,  à cause  d'un  peu  de  transpa- 
rence qui  se  produit,  même  avec  les  plus 
opaques. 

C’est  sur  cet  enduit  que  le  dessinateur 
venait  opérer,  ainsi  que  nous  l’avons  pré- 
cédemment indiqué. 

L’opinion  la  plus  généralement  répan- 
due est  que  ce  second  enduit  préparatoire 
pour  la  peinture  était  formé  de  plâtre  fin 
mélangé  à une  substance  agglutinante. 
On  le  retrouve  partout,  sur  les  papyrus, 
sur  les  enveloppes  des  momies,  à la  sur- 
face des  pylônes,  comme  au  fond  des 
hypogées  ; le  temps  l'a  respecté,  et  il  est 
exempt  de  ces  légères  fendillures  que  l’on 
retrouve  si  souvent  dans  certaines  pein- 
tures antiques,  et  malheureusement  par- 
fois dans  les  nôtres  dès  qu’elles  comptent 
quelques  années  d'existence. 

La  ou  les  matières  qui  servaient  à 
détremper  cet  enduit,  aussi  bien  que  les 
couleurs  qui  le  recouvraient,  seraient  donc 
intéressantes  à connaître.  Les  recherches 
accomplies  jusqu’à  ce  jour  ont  donné  des 
résultats  différents. 

Mérimée  1 fait  observer  que  l’Egypte 
produit  des  mimosas  qui  donnent  de  la 
gomme,  mais  cette  gomme,  à l’usage,  est 
dure  et  cassante,  et  il  présume  qu’on  lui 
aura  préféré  une  gomme  souple  comme  la 
gomme  adragante  ou  quelques  mucilages 
de  même  nature. 

Pour  la  colle  de  gélatine  que  les  Égyp  tiens 
employaient  également,  il  fait  la  même 
observation  que  pour  la  gomme  de  mi- 
mosa. 

Prisse 2 croit  à un  mélange  de  la  cou- 
leur avec  de  la  colle,  de  la  gomme  ou 
peut-être  du  lait,  mais  il  nie  toute  trace 
de  blanc  d’œuf. 

M.  Maspéro  3 prétend,  au  contraire,  que 
l’enduit  de  plâtre  était  gâché  avec  des 
substances  albumineuses. 

D’après  Montabert4,  les  couleurs  qui 

1 Mérimée.  — Dissertation,  etc. 

2 Prisse.  — Histoire  de  l'Art  égyptien. 

3 Maspéro.  — L’ Archéologie  égyptienne. 

4 Traité  de  peinture , t.  IX,  p.  416. 


décorent  certains  temples  étaient  appli- 
quées à la  chaux  ; d’autre  part,  certains 
masques  de  momies  en  bois  ou  en  carton- 
nage enluminé  viennent  affirmer  que  l’en- 
caustique était  connue  et  qu’elle  était 
préparée  avec  de  la  cire  et  de  la  naphte. 

Quelquefois  aussi  ils  mêlaient  aux  cou- 
leurs des  vernis  transparents,  comme  le 
firent  les  Grecs  plus  tard. 

Enfin,  M.  Hector  Leroux,  dans  son 
voyage  en  Égypte,  en  estampant  certaines 
peintures,  s’est  aperçu  qu’en  appliquant 
un  papier  mouillé  sur  la  paroi  décorée, 
celle-ci  devenait  gluante,  et  il  en  conclut 
qu’il  devait  entrer  du  miel  dans  la  fabrica- 
tion de  la  détrempe  ; dans  d’autres  endroits, 
au  contraire,  la  surface  restait  lisse  et 
comme  émaillée. 

Il  ressort  de  ces  différentes  opinions 
que  les  Égyptiens  se  servaient  essentielle- 
ment de  la  peinture  à la  détrempe,  et  que 
cette  détrempe,  soit  pour  les  enduits  des- 
tinés à recevoir  la  peinture,  soit  pour  la 
peinture  elle-même,  était  composée  de  la 
matière  primordiale  destinée  à recouvrir 
ou  à peindre,  délayée  avec  de  l’eau  addi- 
tionnée d’une  substance  agglutinante. 

Cette  substance  paraît  avoir  varié  sui- 
vant les  époques,  les  lieux,  peut-être 
même  les  sites,  la  destination  de  la  pein- 
ture et  les  surfaces  à recouvrir.  Les  subs- 
tances animales,  comme  le  blanc  d’œuf,  le 
miel,  le  lait,  la  gélatine,  semblent  avoir 
été  employées  concurremment  avec  les 
gommes  et  les  résines. 

Quelques-unes  de  ces  peintures  sont  de 
véritables  fresques.  L’enduit  est  à ce  point 
impressionné  par  la  couleur  qui  le  re- 
couvre, qu’il  en  est  traversé  de  part  en 
part,  et  que  la  pierre  qui  est  au  dessous, 
si  dure  qu’elle  soit,  s’en  trouve  également 
teintée. 

11  faut,  pour  arriver  à ce  résultat,  non 
seulement  posséder  une  connaissance 
approfondie  des  pouvoirs  colorants  des 
matières  employées,  mais  encore  avoir  des 
notions  parfaites  sur  les  réactions  et  les 
échanges  qui  peuvent  se  produire  entre 
le  fond  proprement  dit  et  la  couleur. 

Il  est  probable  aussi  que,  pour  obtenir 
ces  effets,  ils  mêlaient  certains  mordants 
aux  couleurs  employées.  Nous  sommes 
actuellement  dans  l’ignorance  la  plus  com- 
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plèle  à ce  sujet,  l’examen  et  l’analyse  des 
couleurs  employées  par  les  Egyptiens 
n’ayant  jusqu’à  présent  rien  certifié  sous 
ce  rapport  et  rien  révélé  du  secret  de  leur 
fabrication. 

La  question,  on  le  voit,  n’est  pas  encore 
résolue  ; mais  que  ce  soit  l’un  ou  l’autre 
de  ces  produits,  ou  bien  eux  tous  ou 
d’autres  que  nous  ignorons,  peut-être,  il 
n’en  est  pas  moins  vrai  que  la  peinture 
égyptienne  est  d’une  fraîcheur  et  d’une 
ténacité  surprenantes  ; à ce  point  que  cer- 
tains visiteurs  n’hésitent  pas,  dans  les 
ruines,  à passer  une  éponge  mouillée  sur 
les  peintures  pour  en  aviver  les  couleurs. 
On  ne  pourrait  évidemment  taxer  d’une 
pareille  résistance  notre  moderne  peinture 
à la  détrempe. 

C’est  pourquoi  il  serait  non  seulement 
curieux,  mais  très  intéressant  et  très  utile 
pour  l’art  de  la  peinture  de  faire  des  expé- 
riences basées  sur  les  données  que  nous 
possédons,  et  qui,  bien  qu’incomplètes, n’en 
semblent  pas  moins  rationnelles. 

Il  y a là,  croyons-nous,  suffisamment 
d’éléments  pour  non  seulement  rénover 
un  art  ancien  et  perdu,  mais  encore  pour 
amener  dans  la  peinture  un  progrès, 
rétrospectif  il  est  vrai,  mais  cependant 
assez  sérieux  pour  fixer  l’attention,  à une 
époque  où  la  polychromie  semble  revenir 
en  faveur  et  où  le  goût  du  jour  pousse  de 
plus  en  plus  à la  décoration  picturale  de 
l’extérieur  de  nos  monuments  et  de  nos 
habitations. 

8.  La  palette.  — Les  Egyptiens  s’attri- 
buaient l’invention  de  la  peinture  qu’ils 
faisaient  remonter  aux  temps  les  plus 
reculés  de  leur  civilisation.  Cela  serait  une 
indication  suffisante  pour  que  nous  puis- 
sions supposer  qu’ils  étaient  passés  maî  tres 
en  cet  art,  si  ce  qu’ils  nous  ont  laissé  ne 
venait  apporter  à cette  supériorité  un 
témoignagne  éclatant. 

Selon  Pline,  ils  avaient  une  connais- 
sance approfondie  de  la  chimie.  Cela  ne 
surprend  pas,  si  on  examine  les  merveilleux 
produits  de  l’art  industriel  égyptien. 

Il  est  même  à présumer  que  ces  con- 
naissances étaient  beaucoup  plus  étendues 
que  nous  ne  nous  le  figurons,  car  il  paraît 
matériellement  impossible  d’exécuter  les 
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œuvres  qu’ils  ont  faites  avec  le  peu  d’élé- 
ments que  nous  leur  attribuons. 

Leurs  connaissances  étaient  essentielle- 
ment pratiques;  transmises  d’ateliers  en 
ateliers,  et  de  générations  en  générations, 
elles  conservaient,  à travers  les  siècles, 
les  mêmes  principes,  la  même  unité,  et 
se  bornaient  aux  mêmes  recettes. 

De  même  que  les  opinions  varient  sur 
les  enduits  et  la  détrempe,  de  même  va- 
rient-elles sur  la  composition  des  cou- 
leurs. 

Les  couleurs  étaient  en  pains,  en  grains 
menus  ou  en  poudre;  elles  étaient  renfer- 
mées dans  de  petits  sachets  en  toile  ou 
dans  des  étuis  formés  de  joncs  évidés  ; 
c’est  seulement  après  leur  broyage  avec 
la  détrempe  qu’elles  étaient  mises  dans  les 
vases  ou  les  palettes  que  nous  avons  dé- 
crites. 

Les  plus  anciennes  palettes  contiennent 
du  jaune,  du  rouge,  du  bleu,  du  brun,  du 
blanc,  du  noir  et  du  vert.  Vers  la  xviii0  dy- 
nastie, on  en  trouve  qui  comptent  trois 
variétés  de  jaune,  trois  de  brun,  deux  de 
rouge,  deux  de  bleu,  deux  de  vert,  envi- 
ron seize  tons  différents1.  Plus  tard,  le 
nombre  augmente  encore,  mais  peu,  car 
le  modelé,  n’existant  à aucune  époque,  la 
palette  reste  toujours  à peu  près  la  même, 
et  les  couleurs  fondamentales  ne  dépassent 
jamais  sept. 

9.  Nous  allons  passer  en  revue  les 
résultats  variés  que  l’analyse  a donnés  pour 
la  composition  des  différentes  couleurs. 

Blanc.  — On  en  connaît  quatre  : 

1°  Le  blanc  de  plâtre.  — D’après  Méri- 
mée, le  plâtre,  réduit  en  poudre  très  fine, 
était  gâché  avec  de  l’eau,  et  alors,  en  rai- 
son de  la  propriété  qu’il  a de  prendre  très 
rapidement,  il  devait  être  employé  par 
petites  quantités  à la  fois,  ce  qui  rendait 
son  usage  peu  pratique  ; aussi  peut- on 
plutôt  supposer  que  ce  plâtre  était  éventé 
et  délayé  avec  un  des  mucilages  dont  nous 
avons  parlé. 

T Le  blanc,  de  craie.  — Haaxmann,  dans 
son  étude  sur  les  couleurs  égyptiennes  que 
possède  le  Musée  de  Leyde,  et  dont  il  a 
publié  le  résultat  en  1839,  dit  avoir  reconnu 
un  sous-carbonate  de  chaux.  Le  carbonate 

' Maspéro,  L'archéologie  égyptienne 
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de  chaux;  formant  un  des  éléments  essen- 
tiels de  l’écorce  terrestre  sous  diverses 
variétés,  il  n’est  pas  supposable  que  les 
Egyptiens  n’aient  pas  eu  l’idée  de  s’en  ser- 
vir pour  la  peinture,  n’auraient-ils  employé 
que  l’albâtre,  qui  est  suffisamment  tendre 
pour  que  l’idée  vienne  facilement  de  le  ré- 
duire en  poudre.  Du  reste,  on  trouve  de  la 
craie,  mêlée  aux  autres  couleurs. 

3°  Le  blanc  annulaire.  — Ce  blanc,  sui- 
vant Pline,  était  formé  par  la  pulvérisation 
d’émaux  de  verre  blanc,  et  particulière- 
ment de  bracelets  d’émail  blanc. 

4°  Enfin  Ilaaxmann,  que  nous  avons  déjà 
cité,  a trouvé,  toujours  au  Musée  d’anti- 
quités de  Leyde,  parmi  les  couleurs  égyp- 
tiennes, de  la  céruse  mêlée  à une  substance 
gommeuse  et  enveloppée  dans  une  feuille 
d’étain  très  mince. 

Pline  et  Vitruve  présentent  la  céruse 
comme  une  couleur  commune  obtenue  par 
l’action  du  vinaigre  sur  le  plomb. 

Jaune.  — On  en  connaît  également 
quatre. 

1°  L’ ocre  jaune  clair , qui  se  trouve  par- 
tout où  il  y a des  mines  de  fer,  a été  trouvé 
par  Mérimée  dans  les  peintures  de  la  col- 
lection Passalacqua.  Ilaaxmann  le  retrouve 
également  dans  la  collection  de  Leyde,  à 
Côté  d’un  autre  plus  foncé,  qui  n’est  à son 
avis  que  le  premier  brûlé. 

2°  L 'orpiment,  ou  sulfure  d’arsenic,  re- 
connu également  par  Mérimée  et  Haax- 
mann.  L’orpiment  se  trouve  dans  la  nature, 
mais  on  peut  aussi  le  fabriquer  facilement, 
et  il  est  probable  que  les  Egyptiens  con- 
naissaient un  procédé  pour  l’obtenir,  à en 
juger  par  l’éclat  et  la  beauté  des  jaunes 
de  leurs  émaux. 

3°  Haaxmann  a trouvé  un  produit  végé- 
tal jaune,  mêlé  à du  blanc,  et  qui  donne 
un  jaune  très  clair , même  blanchâtre. 

4°  Le  même  chimiste  a trouvé  un  jaune 
provenant  de  la  gomme  gutte. 

Rouge.  — Le  rouge  le  plus  employé  était 
Y ocre  rouge  ; suivant  qu’il  était  plus  ou 
moins  brûlé  ou  mêlé  à du  blanc,  il  était 
foncé  ou  clair. 

Il  n’est  pas  impossible,  d’après  Mérimée, 
qu’ils  aient  connu  l’emploi  et  l’usage  du 
vermillon. 

Le  cinabre  était  connu  dans  l’Inde  dès 
l’antiquité  la  plus  reculée,  et  les  Egyptiens 


pouvaient  se  le  procurer  par  la  voie  du 
commerce.  Le  même  auteur  fait  observer 
que  l’analyse  seule  pourrait  renseigner  à 
ce  sujet,  car  le  cinabre  s’altère  à l’air  au 
point  de  n’être  pas  plus  brillant  que  l’ocre 
rouge. 

Prisse  prétend  que  les  Egyptiens  au- 
raient connu  le  minium  seulement  sous  le 
Nouvel  Empire.  Ce  serait,  d’après  lui, 
Thoutmès  III  qui  l’aurait  rapporté  de  ses 
conquêtes  en  Asie. 

Bleu.  — Il  y a plusieurs  sortes  de  bleus 
dont  un  surtout  d’un  éclat  incomparable, 
qui  a longtemps  exercé  la  sagacité  des 
chimistes.  Cette  couleur  est  semblable  à 
une  cendre  d’un  bleu  verdâtre  ; c’est  ce 
que  de  nos  jours  nous  appelons  bleu  de 
céruléum. 

« Théophraste  attribue  à un  roi  d’Egypte 
la  découverte  de  ce  bleu,  et  nous  apprend 
qu’on  le  fabriquait  à Alexandrie.  Vitruve 
rapporte  que  Vestorius  en  fit  connaître  la 
composition  à son  retour  en  Italie  et  qu’on 
préparait  ce  bleu  à Pouzzoli,  en  triturant 
ensemble  du  sable,  de  la  limaille  de  cuivre 
et  de  la  fleur  de  nitre  (flos  nitré),  c’est-à- 
dire  du  natron  ou  sous-carbonate  de  soude. 
On  en  formait  des  boules  que  l’on  faisait 
sécher  et  qu’on  exposait  ensuite  à l’action 
du  feu  dans  un  four  de  potier  1 ». 

Davy  assurait  être  parvenu  à produire 
un  bleu  semblable  à celui  des  Egyptiens  en 
chauffant  fortement  pendant  quatre  heures 
15  parties  de  carbonate  de  soude,  20  par- 
ties de  cailloux  siliceux  pulvérisés  et 
3 parties  de  limaille  de  cuivre  ; mais, 
d’après  Mérimée,  ce  bleu  était  fusible  à 
une  basse  température,  tandis  que  le  bleu 
des  Egyptiens  ne  fond  pas  à une  tempé- 
rature beaucoup  plus  élevée  ; 

D’autre  part,  le  lapis-lazuli  était  fré- 
quemment employé  dans  la  confection  des 
bijoux.  Or,  cette  pierre  réduite  en  poudre 
donne  un  bleu  très  solide  et  très  beau  ; 
les  Egyptiens  n’étaient  pas  sans  ignorer 
cela,  et  ils  en  ont  profité  le  plus  possible 
dans  les  endroits  où  cette  couleur,  d’un 
prix  relativement  élevé,  pouvait  être  em- 
ployée. Les  Chaldéens  faisaient  un  grand 
usage  du  lapis-lazuli  ; leur  principal  centre 
de  production  était  la  Bactriane  ; d’où  les 

1 Mérimée. 
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caravanes  la  répandaient  dans  toute  la 
vallée  du  Tigre,  et  jusqu'en  Egypte.  Des 
inscriptions  du  règne  de  Thoutmès  III  le 
mentionnent.  Lorsque  cet  emploi  devenait 
trop  coûteux  on  le  remplaçait  par  du  verre 
coloré  réduit  en  poudre,  ou  par  du  sulfate 
de  cuivre  broyé  1 . 

Des  étoffes  teintes  avec  de  Y indigo 
retrouvées  dans  les  fouilles  indiquent  que 
les  Egyptiens  connaissaient  cette  subs- 
tance et  son  emploi  en  teinture.  Il  semble 
donc  probable  qu'ils  l’employaient  éga- 
lement en  peinture. 

Vert.  — Tous  les  verts  sont  de  ton  olivâ- 
tre, mais  il  se  peut  que  cette  teinte  ne  soit 
pas  primordiale  et  ne  soit  que  le  résultat 
de  l'action  des  siècles  sur  la  peinture  pri- 
mitive. 

Mérimée  a cru  y voir  une  espèce  de 
chlorite,  inférieure  en  éclat  à la  terre  de 
Vérone  ; mais  l’ayant  essayée  au  chalu- 
meau et  dissoute  dans  l’acide  azotique  on  a 
reconnu  que  le  principal  colorant  était  le 
cuivre;  ce  ne  serait  pas  non  plus,  toujours 
suivant  le  même  auteur,  un  mélange 
d’ocre  jaune  et  de  bleu  d’Alexandrie,  car 
ce  bleu  ne  se  laisse  pas  attaquer  par  les 
acides.  Cependant,  sous  le  Nouvel  Empire, 
on  aurait  fait  usage,  paraît-il,  d’un  vert  dit 
V Arménium,  et  provenant  d’une  pâle  faite 
avec  des  terres  d’Arménie  2. 

Brun.  — Le  nombre  des  bruns  variait 
suivant  la  nature  du  .soloules  mélanges 
qui  avaient  servi  à les  former.  En  effet,  on 
trouve  encore,  même  de  nos  jours,  en 
Egypte,  certains  bruns  composés  d’ocre 
ferrugineuse  et  de  terres  bitumineuses. 
D’autre  part,  en  mélangeant  de  l’ocre 
rouge  et  du  noir,  on  obtient  une  gamme 
très  variée  de  cette  couleur. 

Noir.  — Le  noir  a généralement  une 
teinte  bleuâtre,  nous  indiquant  qu’il  pro- 
vient du  charbon  ; ce  serait  du  noir  d’os, 
du  noir  de  fumée,  etc.  ; mais  Haaxmann 
prétend  qu’il  y avait  également  un  noir  de 
sulfure  de  plomb  qui  s’extrayait  du  limon 
du  Nil. 

10.  Vernis.  — L’usage  du  vernis  ne 
semble  pas  remonter  à l’origine  de  la 
peinture  égyptienne,  ce  ne  serait  guère 

1 Maspéro.  — L’archéologie  Égyptienne. 

2 Prisse. 


que  vers  la  XXe  dynastie  que  l’on  aurait 
songé  à préserver  la  peinture  partiellement 
ou  entièrement  par  un  enduit  protecteur 
et  transparent.  On  fait  usage  pour  cela 
d’une  gomme  provenant  d’une  sorte  d’aca- 
cia et  simplement  dissoute  dans  l’eau  L 
Cet  usage  ne  se  poursuit  pas  longtemps; 
il  disparaît  bientôt,  les  Egyptiens  s’étaient 
probablement  aperçus  du  mauvais  résul- 
tat obtenu,  car  ce  vernis  paraît  s’être 
fendillé  sous  l’action  du  temps  ; de  plus,  ce 
vernis  qui,  à l’époque  où  on  l’appliquait, 
devait  être  transparant  et  incolore,  est 
devenu  jaune,  voire  même  noir,  au  point  de 
détériorer  complètement  les  peintures  sur 
lesquelles  il  était  étendu. 

Les  Perses  avaient  de  nombreuses 
sources  de  naphte  ; il  est  probable  qu’ils 
ont  dû  connaître  la  propriété  dissolvante 
de  cette  huile,  et  que  ces  connaissances  se 
sont  communiquées  aux  Egyptiens. 

Le  vernis  que  nous  retrouvons  sur  cer- 
taines peintures  indique  qu’il  devait  être, 
au  moment  de  l’emploi,  visqueux  et  difficile 
à étendre,  car  il  est  inégalement  appliqué. 
Etait-ce  un  vernis  naturel,  des  résines  ou 
des  baumes  liquides  ? C’est  ce  qu’il  est 
impossible  de  décider  maintenant 2. 

1 1.  Dorure  et  argenture.  — La  dorure 
était  très  répandue,  et  il  est  surprenant  de 
voir  quel  éclat  et  quelle  fraîcheur  a con- 
servé celle  qui  est  parvenue  jusqu’à  nos 
jours  ; elle  est  si  intense  et  si  vigoureuse 
que  l’on  croirait  qu’elle  vient  d’être  appli- 
quée. Nous  avons  reproduit,  figure  17,  un 
carnet  de  feuilles  d’or  du  Musée  du  Louvre. 
Il  est  probable  que  le  moyen  employé  pour 
faire  adhérer  l’or  était  semblable  à celui 
qui  est  employé  par  les  doreurs  de  nos 
jours. 

D’autre  part,  des  traces  violacées  que 
l’on  retrouve  sur  plusieurs  peintures 
semblent  provenir  de  dorures  aujourd’hui 
disparues,  sans  doute  qu’ici  l’or  avait  été 
réduit  en  poudre  et  appliqué  au  pinceau, 
ce  qui  l’aura  rendu  plus  vulnérable,  et 
disséminé  la  poudre  après  que  le  dissolvant 
aura  été  complètement  séché. 

On  trouve  également  de  l’argenture 
sous  forme  d’émail  ou  de  vernis  3. 

1 Maspéro. 

2 Mérimée. 

3 Mérimée. 
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Voilà  à peu  près  tout  ce  qui  est  connu 
sur  la  palette  égyptienne  et  sur  l’appli- 
cation des  couleurs.  Nul  doute  que  l’avenir 
ne  nous  réserve  quelques  nouvelles  décou- 
vertes qui  viendront  jeter  un  peu  plus  de 
clarté  dans  cette  ténébreuse  recherche,  et 
nous  sommes  convaincus,  ainsi  que  nous 
l’avons  déjà  dit,  que  cela  fera  faire  de  nou- 
veaux et  réels  progrès  à l'art  de  la  pein- 
ture en  bâtiment. 

Peinture  assyrienne  et  chaldéenne 

12.  Comme  les  Egyptiens,  et  du  reste 
tous  les  peuples  orientaux,  les  Assyriens 
et  les  Chaldéens  ont  usé  largement  de  la 


polychromie.  En  Mésopotamie  comme  en 
Egypte,  le  grand  effort  artistique  est 
dirigé  vers  la  lumière;  ici  comme  là-bas  le 
soleil  est  asservi,  la  lutte  entre  la  lumière 
et  l’ombre  est  constante,  l’œil  cherche  la 
tempérance. 

Cependant  la  décoration  n’est  pas  la 
même  ; la  fantaisie  fait  son  apparition, 
suivie  d’un  cortège  de  formes  étranges, 
imaginaires,  venant  adoucir  et  tempérer 
l’effet  brutal  et  quelque  peu  terrifiant  que 
donnerait  la  réelle  interprétation  d’une 
religion  sombre  et  mystérieuse,  créée  par 
la  superstition  et  la  crainte  {fie.  20  et  21). 

Le  caractère  de  ce  peuple  diffère  sensi- 


Fig.  20.  — Taureau  ailé,  d’après  Place. 


blement  du  caractère  égyptien  ; ardent  et 
prompt  dans  ses  entreprises,  il  a l’amour 
de  la  guerre  et  de  la  conquête,  le  besoin 
des  jouissances  dans  l’ivresse  de  la  vic- 
toire, envieux  et  impatient  dans  le  repos, 
vindicatif  et  jaloux  dans  la  défaite  ; le 
monde  lui  apparaît  partagé  entre  les  bons 
et  les  mauvais  esprits  qu’il  flatte  et 
domine  tour  à tour  pour  leur  imposer  sa 
volonté,  et  en  obtenir  ce  qu’il  veut.  Tout 
son  désir  de  sciences  se  réduit  à ceci  : 
connaître  les  gestes  et  les  formules 
sacrées  qui  soumettront  les  éléments  à sa 
puissance.  Les  mauvais  esprits  reçoivent 
plus  d’hommages  et  de  sacrifices  que  les 
bons,  puisqu’ils  ont  davantage  besoin 
d’être  liés  et  asservis.  De  cet  égoïsme  et 
de  ce  besoin  des  plaisirs,  de  cette  habitude 


de  la  débauche  naît  une  religion  grossière 
et  intéressée,  cruelle  et  sanguinaire  ; pour 
se  rendre  les  dieux  propices,  on  leur  offre 
des  sacrifices  et,  comme  chez  tous  les  peu- 
ples l’idée  conçue  de  la  rédemption  est  la 
même,  plus  la  victime  est  pure  et  inno- 
cente, plus  l’offrande  a de  chances  d’être 
agréée,  ce  sont  des  holocaustes  d’enfant 
que  l’on  offre  aux  dieux  irrités  pour  dé- 
tourner leur  juste  colère  des  iniquités  des 
hommes. 

Mais  leur  amour  de  la  splendeur  et  de 
la  munificence,  cette  « superbe  » qu’ils 
portent  dans  tous  les  actes  de  la  vie  leur 
suggère  de  jeter  un  voile  sur  leur  natu- 
rel et  leur  véritable  caractère  ; ils  se 
couvrent  de  luxe  ; ces  somptueuses 
demeures  sont  recouvertes  d’une  insolente 
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débauche  de  décoration  où  leur  puissance 
et  leur  orgueil  s’affichent  impudemment, 
drapés  et  embellis  dans  de  gracieux  et 
précieux  ornements  qui  en  tempèrent  ou 
en  atténuent  l’effet  aux  yeux  de  l’illusionné 
ravi,  qui  ne  voit  d’abord  que  le  merveil- 
leux résultat  obtenu  sans  pénétrer  les 
motifs  et  les  causes. 

En  Egypte,  nous  avons  vu  la  peinture 
étroitement  liée  à l’écriture  ; nous  avons  vu 
comment  le  scribe  dirigeait  l’ensemble  des 
opérations  qui  devaient  se  faire  soit  pour 
sculpter,  soit  pour  peindre,  et  quelle  unité 
puissante  ressortait  de  l’œuvre  ainsi  conçue 
et  exécutée.  Ici  les  procédés  sont  différents; 
les  sculpteurs  et  peintres  ne  se  préoccu- 
pent pas  de  l’écriture  ; leur  travail  terminé, 
la  légende  en  est  inscrite  probablement 
par  un  spécialiste,  à une  place  libre,  soit 
dans  un  coin,  soit  en  dessous  ou  au  milieu 
(/?r/.20  et  21),  parfois  même  dessus.  S’il  en 
est  ainsi,  c’est  que  l’écriture  cunéiforme 
n’est  point  comme  l’écriture  hiérogly- 
phique sacrée  et  décorative,  mais  elle  est  à 
la  portée  de  tous,  ayant  depuis  longtemps 
perdu  le  principe  conventionnel  de  la  re- 
présentation des  objets  familiers  : elle  se 
transforme,  se  simplifie,  suivantles  besoins, 
les  usages  ; elle  s’exporte  même,  portant 
au  loin  ses  ramifications  nombreuses,  d’où 
sortira  plus  tard  l’alphabet  phénicien. 

Cette  écriture  se  modifie  suivant  les 
mœurs  et  les  idiomes  des  différents  peuples 
chez  lesquels  elle  s’ést  répandue.  De  cette 
diversité  nait  aujourd’hui  la  difficulté  de 
déchiffrer  l’écriture  cunéiforme  et  d’établir 
les  principes  primitifs  ; aussi  l’histoire  de 
la  Chaldée  et  de  l’Assyrie  est-elle  pour 
nous  encore  bien  obscure. 

Ce  n’est  du  reste  que  depuis  quelques 
années  que  des  découvertes  importantes 
ont  mis  à jour  nombre  de  documents  per- 
mettant de  reconstituer,  après  un  travail 
acharné,  l’œuvre  de  ces  peuples  qui  ont 
tenu  le  flambeau  de  la  civilisation  pendant 
si  longtemps,  et  dont  les  conquêtes  se  sont 
étendues  sur  une  partie  considérable  de 
l’Orient. 

On  ne  savait  rien  ou  presque  rien  sur 
cette  contrée  mystérieuse,  les  quelques 
renseignements  que  l’on  possédait  étaient 
puisés  chez  des  auteurs  anciens,  comme 
Hérodote  etDiodore  de  Sicile,  dont  les  des- 


criptions paraissent  plutôt  fantastiques 
que  réelles.  La  première  idée  de  ces  re- 
cherches archéologiques  est  due  à Rich 
qui,  en  1820,  eut  la  pensée  que  les  ruines 
de  Ninive  devaient  être  sur  les  rives  supé- 
rieures du  Tigre,  mais  c’est  à Botta,  consul 
de  France  à Mossoul,  que  nous  devons  les 


premières  fouilles  (en  1812)  et  les  décou- 
vertes qui  suivirent.  Depuis  cette  épocpie, 
les  explorations  s’y  sont  succédé  autant 
dire  sans  interruption,  après  Botta,  Place, 
Fresnel,  Thomas,  Oppert,  de  Sarzec, 
Layard,  Ormuzet,  Rassam,  ont  aidé  à 
confirmer  les  descriptions  des  anciens  par 
les  merveilles  que  les  fouilles  nous  ont 
dévoilées. 

Malheureusement,  une  grande  source 
de  renseignements  nous  fait  complètement 
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défaut,  c’est  au  fond  des  hypogées,  à 
l’abri  du  soleil  et  des  atteintes  du  temps, 
que  l’on  a pu  retrouver  et  étudier  le  ca- 
ractère de  la  peinture  égyptienne,  saisir 
les  mœurs  et  les  attitudes,  deviner  la  vie 
et  ses  habitudes  par  les  scènes  qui  y 
étaient  représentées.  En  Assyrie,  rien  de 
pareil;  nous  n’avons  aucune  donnée  sur 
ces  coutumes,  et  la  tombe  assyrienne  n’a 
pu  être  retrouvée. 

Néanmoins  l’histoire  demeure  encore 
obscure.  Emporté  dans  la  tourmente  des 
luttes  et  des  carnages,  ce  peuple  n’a  laissé 
que  le  souvenir  de  son  orgueilleuse  puis- 
sance,que  l’ivresse  de  la  conquête,  et  le  cri 
des  villes  détruites,  monuments  splen- 
dides, ou  cités  en  ruines. 

Le  foyer  des  premières  civilisations 
fut  la  Chaldée,  vers  l’embouchure  de  l’Eu- 
phrate, et  Babylone  en  fut  la  reine  et  le 
flambeau.  Remontant  peu  à peu  vers  le 
Nord,  elle  s’étendait  jusqu’à  l’Assyrie  dont 
la  capitale  Ninive  ne  tarda  pas  à devenir 
une  puissante  rivale. 

La  lutte  fut  longue  et  sanglante  entre 
les  deux  peuples  ; et  ce  fut  la  conquête  de 
la  Chaldée  par  les  rois  d’Egypte  qui  as- 
sura pour  un  certain  temps  l’indépendance 
et  la  victoire  de  l’Assyrie,  en  même  temps 
que  sa  suprématie  sur  la  Chaldée. 

La  Chaldée  n’en  a pas  moins  été  de  tout 
temps,  par  sa  richesse  et  par  sa  puissance 
intellectuelle,  l’initiatrice  de  l’Assyrie,  et 
l’art  assyrien  est  le  rellet  incontesté  et  par- 
fois même  la  copie  de  l'art  chaldéen.  Du 
reste,  la  tradition  a toujours  considéré  la 
Chaldée  comme  la  « Terre  sacrée  »,  et  le 
peuple  chaldéen  comme  formant  une  véri- 
table caste  sacerdotale. 

Le  sol  de  la  Chaldée  ne  renferme  pas 
de  pierre  ; jusqu’à  de  très  grandes  pro- 
fondeurs, il  est  composé  de  terre  fine  et 
de  sable  argileux. 

De  ce  fait,  la  construction  est  bien  diffé- 
rente de  celle  de  l’Egypte.  C’est  la  terre, 
sous  forme  de  briques,  qui  va  être  l’élé- 
ment principal  de  l’édifice.  Pour  cacher 
la  matière  employée,  pour  sauver  la 
monotonie  de  l’édifice,  pour  aussi  en 
préserver  les  matériaux,  en  général  peu 
résistants,  il  faut  une  couverte  plus  épaisse 
et  plus  solide  que  la  peinture,  susceptible 
de  protéger  efficacement  contre  l’eau  et  la 


chaleur  et  capable,  en  quelque  sorte,  d’uni- 
fier et  de  lier  entre  eux,  ne  fut-ce  que  su- 
perficiellement, les  éléments  constitutifs 
de  la  construction. 

La  peinture  proprement  dite  ne  pouvait 
remplir  ces  conditions  : fragile  et  résis- 
tant elle-même  difficilement  à l’action  du 
temps,  elle  ne  pouvait  songer  à garan- 
tir des  matériaux  essentiellement  désa- 
grégeables  ; aussi,  n’est-elle  employée  que 
dans  les  intérieurs  et  au  point  de  vue  pu- 
rement décoratif. 

A l’extérieur,  partout  où  la  nécessité 
d’un  enduit  ou  d’une  décoration  quel- 
conque s’est  fait  sentir,  la  peinture  est 
remplacée  par  l’émail.  Dans  la  partie  de 
cet  ouvrage  traitant  de  la  céramique,  nous 
aurons  l’occasion  d’étudier  cette  branche 
si  importante  de  la  décoration  en  Mésopo- 
tamie. 

En  Assyrie  se  trouvent  des  carrières 
d’albâtre  ; aussi  rencontre-t-on  ce  calcaire 
en  abondance  dans  les  ruines  ; mais  ici, 
il  semble  qu’on  ne  fait  employé  qu’au 
point  de  vue  décoratif,  et  par  petites  quan- 
tités, quoiqu’on  rencontre,  proportionnel- 
lement à la  grandeur  et  à l’importance  de 
leurs  monuments,  des  bas-reliefs  attei- 
gnant des  proportions  colossales,  comme 
les  taureaux  ailés  du  palais  de  Sargon,  qui 
sont  au  Louvre. 

L’ornemaniste  fait  également  usage  de 
roches  dures  et  basaltiques  ; on  en  ren- 
contre encore  aujourd’hui  des  gisements 
dans  le  bassin  du  Tigre  et  de  l’Euphrate. 

La  pierre  n’a  donc  été  pour  le  construc- 
teur assyrien  « qu’un  accessoire  et  qu’un 
complément,  il  n’en  a jamais  composé  les 
corps  mêmes  de  ses  édifices  ; elle  ne  lui 
a fourni  que  des  soubassements,  des  dal- 
lages, des  revêtements  1 ». 

Cet  usage  restreint  de  la  pierre  paraît 
dû  à plusieurs  causes.  Les  Assyriens  ont 
dû  s’apercevoir  de  bonne  heure  du  peu  de 
solidité  du  calcaire  qu’ils  avaient  sous  la 
main  ; de  plus,  tailler  la  pierre  et  l’appa- 
reiller exigent  beaucoup  de  temps,  un  long 
apprentissage  et  des  ouvriers  spéciaux, 
tandis  que  l’on  n’a  qu’à  se  baisser  pour 
ramasser  la  terre  qui  servira  à fabriquer 

1 MM.  Perrot  et  Chipiez.  — Histoire  de  l'État 
de  Chaldée  et  Assyrie. 
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la  brique,  qu’il  n’est  pas  besoin  de  beau- 
coup de  science  pour  la  mettre  en  place, 
et  que  l'édifice, par  suite,  s’élève  beaucoup 
plus  rapidement.  Alors  que  le  Pharaon 
d’Egypte  à peine  sur  le  trône  met  toute 
sa  gloire  et  tous  ses  soins  à préparer  sa 
demeure  éternelle,  et  à y rassembler  tous 
les  éléments  de  la  vie  future,  le  prince 
assyrien,  au  milieu  des  luttes  et  de  la  con 
quête,  ne  songe  qu’aux  joies  delà  vie,  aux 
jouissances  du  présent  ; il  fait  élever  au 
plus  vite  le  palais  qui  parlera  de  sa  gloire, 
qui  ne  portera  que  son  nom,  racontera  aux 
siècles  ses  conquêtes  ; il  se  hâte,  car 
demain  il  peut  êlre  renversé,  et  il  veut 


laisser  un  monument  de  son  succès  et  de 
sa  magnificence.  A ces  raisons  vient  s’en 
ajouter  une  autre.  L’Assyrie  n’a  rien 
inventé,  n’a  rien  découvert  : langue,  art, 
civilisation,  tout  lui  vient  de  la  Chaldée; 
quand  on  voulait  construire  un  monument 
en  Assyrie,  on  demandait  des  ouvriers  et 
des  artistes  en  Chaldée,  ceux-ci  impor- 
taient leurs  usages  et  leurs  coutumes,  que 
l’Assyrien  a plus  tard  suivi  fidèlement, 
aveuglément,  alors  que  d’autres  matériaux 
étaient  à sa  disposition. 

On  comprendra  facilement,  d’après  ce 
qui  précède,  pourquoi  nous  sommes  peu 
documentés  sur  la  peinture  en  Chaldée  et 


en  Assyrie.  En  premier  lieu,  l’état  de 
vétusté  des  ruines,  ensevelies  sous  leurs 
propres  décombres,  ne  permet  guère  de 
retrouver  des  traces  de  couleur,  sur  ce 
qui  reste  debout  des  monuments  écroulés, 
ces  murs  étant  formés  de  matériaux  se 
délitant  facilement.  En  second  lieu,  l’élé- 
ment principal  de  décoration  était  l’émail, 
et  il  est  probable  que  l’on  devait  en  user 
de  préférence  à tout  autre  produit,  les 
Chaldéens  étant  passés  maîtres  en  sa 
fabrication  ; l’or  et  l’argent  sont  venus 
s’ajouter  à l’émail,  et  « ont  recouvert  d’un 
revêtement  somptueux  l’insuffisance  et  la 


pauvreté  des  matériaux  dont  était  com- 
posé le  corps  même  des  édifices  1 . » 

Enfin  la  pierre,  de  par  sa  rareté,  étant 
considérée  comme  une  matière  de  luxe, 
on  tâchait  autant  que  possible  de  lui  lais- 
ser son  caractère  et  sa  personnalité,  et  ce 
n’est  que  par  touches  légères  et  par 
places  que  l’on  venait  en  rehausser  l’éclat. 

C’est  en  Assyrie  que  l’on  a retrouvé  le 
plus  de  traces  de  peinture.  La  Chaldée, 
sur  le  passage  des  invasions,  plus  fertile 

1 Chipiez  et  Perrot.  — Histoire  de  l'art  dans 
V antiquité. 
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et  plus  opulente,  a excité  davantage  la 
convoitise.  Les  haines  et  les  vengeances 
se  sont  accumulées  contre  elle,  et  elle  a été 
pour  ainsi  dire  rasée  de  fond  en  comble. 


Là  le  vainqueur  a plutôt  cherché  à faire 
disparaître  toute  trace  de  ce  qui  fut  l’objet 
de  sa  haine  qu’à  s’approprier  quoi  que  ce 
soil. 


C’est  cependant  la  Chaldée  qui  se  pré- 
sente comme  ayant  employé,  la  première, 
la  décoration  polychrome  ; mais,  pour  les 
raisons  que  nous  venons  d’indiquer,  on 


n’en  retrouve  aucun  vestige.  Nous  pouvons 
néanmoins  nous  en  faire  une  idée  par  ce 
que  nous  présente  l’Assyrie,  si  l’on  se 
souvient  que  les  mœurs,  les  coutumes  et 


Fragment  de  peinture  sur  enduit  d’après  Layard. 
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les  arts  de  ce  pays  avaient  tons  été  em- 
pruntés à la  Chaldée. 

D’autre  part,  la  Chaldée  employait 
peut-être  moins  de  peinture  que  l’Assyrie, 
pour  cette  raison  qu’étant  le  centre  du 
commerce  oriental  elle  était  à même  de 
se  procurer  ces  tapisseries  merveilleuses 
de  colorations  et  d’effets  qui  font  encore 


aujourd’hui  notre  admiration.  Or  ces 
tapisseries,  par  leurs  couleurs  vives  et 
franches,  par  leurs  effets  savamment  com- 
binés, par  l’éclat  des  motifs  reproduits  et 
le  fini  de  l'exécution,  ces  tapisseries,  sus- 
pendues à l’intérieur  et  recouvrant  les 
parois  de  l’édifice,  étaient  évidemment 
supérieures,  comme  décoration,  à la  pein- 


ture, et  avaient  l’avantage  d’offrir  plus  de 
solidité  et  d’être  susceptibles  de  modifica- 
tions dans  les  dispositions. 

Les  quelques  fragments  de  peinture 
qui  ont  été  retrouvés  dénotent  une  grande 
connaissance  de  l’ornementation  [fig.  22 
à 25).  Comme  en  Égypte,  on  voit  que  la 


couleur  a été  employée  à profusion  comme 
un  moyen  de  lutter  contre  la  violence  crue 
de  la  lumière  et  des  ombres,  le  parti  trop 
tranché  qu’elles  pouvaient  adopter  ; elle 
sert  aussi  à affermir  les  contours  en  les 
avivant.  Quelques  coups  de  pinceau  sa- 
vamment appliqués  d’une  main  habile 
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Fig.  25.  ■ — Ornement  peint  sur  enduit,  d’après  Layard. 


faisaient  ressortir  certains  détails,  ai- 
daient les  autres  à rentrer  dans  l’ombre, 
et  ce  jeu  de  bascule  modifiait  complète- 
ment la  disposition  et  les  antithèses  pri- 
mitives. Il  fallait  une  grande  science  du 
résultat  pour  pouvoir  sûrement  en  pré- 
parer les  effets. 

Cependant  une  différence  à noter  : alors 
que  l’Égypte  s’était  faite  la  grande  habil- 


leuse de  ses  monuments,  que  pas  une 
pierre,  pas  un  coin  de  l’édifice  n’échappait 
à la  couleur,  l’Assyrie  y met  un  peu  plus 
de  modération  et  laisse  volontiers,  pour 
atteindre  son  but,  quelques  parties  dé- 
pourvues de  couleur.  On  passe  du  brillant 
de  l’émail  et  des  tons  éclatants  de  la 
fresque  à la  nudité  morne  de  la  pierre. 

La  polychromie  de  l’Assyrie  s’est  dou- 
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blée  d’une  polychromie  naturelle,  analogue 
à celle  qu’emploiera  plus  tard  la  Grèce. 

Les  pierres  volcaniques,  d’un  noir 
bleuâtre,  avaient  leur  place  marquée  dans 
cette  gamme  atonique  de  l’ensemble  de  la 
construction;  elles  absorbaient  de  la  lu- 
mière, le  but  était  donc  atteint;  de  plus, 
par  leur  structure  elles  se  prêtaient  mal 

recevoir  un  enduit  quelconque.  D’autres 
pierres  restaient  blanches  alentour,  à 
moins  que  l’artiste  ne  les  marquât  de 
quelques  coups  de  pinceau  destinés  à en 
accentuer  le  relief;  c’est  ainsique,  pour 
les  figures,  le  globe  de  l’œil  était  laissé 
en  blanc,  tandis  que  la  prunelle,  les  sour- 
cils, les  cheveux,  la  barbe  étaient  toujours 
exécutés  en  noir  ; le  contour  des  pau- 
pières était  cerné  par  un  trait  du  même 
ton. 

Les  fleurs  étaient  généralement  bleues, 
les  oiseaux  également  ; les  flammes  étaient 
peintes  en  rouge,  ainsi  que  le  bandeau 
royal,  les  franges,  les  sandales,  les  pen- 
dants d’oreilles  ; comme  la  peinture  égyp- 
tienne,la  peinture  chaldéenne  était  faite  de 
traditions  et  d’emblèmes,  permettant  faci- 
lement de  se  reconnaître  au  milieu  de  ce 
dédale  de  couleur  et  de  décoration.  Pas 
plus  que  leurs  prédécesseurs,  ils  n’ont  su 
rendre  la  perspective  et  leurs  personnages, 
comme  leurs  paysages  sont  étagés  les  uns 
au-dessus  des  autres. 

La  coloration  est  de  même  très  éloignée 
de  la  nature;  ils  cherchent  l’effet  décoratif 
et  non  la  vérité.  C’est  ainsi  qu’ils  peignent 
des  chevaux  bleus  ou  des  vautours  rouges. 
Ils  procèdent  par  teintes  plates  juxtapo- 
sées, sans  clair-obscur  ni  modelé  ; ce  qui 
nous  reste  d’eux  nous  apparaît  comme  un 
décor  monumental  bien  plutôt  que  comme 
l’expression  de  la  vie. 

13.  Les  enduits.  — Nous  avons  vu  que 
l’élément  essentiel  de  la  construction  était 
la  brique  ; on  ne  pouvait  la  recouvrir  de 
peinture  sans  en  avoir  au  préalable  égalisé 
la  surface. 

Les  briques  étaient  cuites  soit  au  four, 
soit  au  soleil,  parfois  même  employées 
crues.  Par  suite  de  l’irrégularité  dans  la 
cuisson  ou  dans  le  mode  de  préparation, 
la  rétraction  de  la  pâte  était  très  variable 
et,  par  suite,  les  surfaces  présentaient  une 
certaine  inégalité  qu’il  fallait  combler  par 


un  enduit  suffisamment  épais  et  adhérent 
pour  empêcher  l'effritement  des  matériaux 
qu’il  était  destiné  à recouvrir  et  pour  en 
cacher  les  aspérités  et  les  joints. 

Cet  enduit,  que  l’on  retrouve  encore 
en  place  dans  certaines  parties  des  fouilles, 
ou  bien  en  débris  au  pied  des  murs  dont 
il  s’est  détaché,  était  plutôt  une  sorte  de 
stucage  atteignant  au  plus  3 ou  4 milli- 
mètres d’épaisseur. 

Il  est  probable  qu’il  s’étendait  sur  tous 
les  murs  intérieurs,  voire  même  sous  les 
tapisseries,  car,  outre  l’utilité  de  l’élément 
de  cohésion  qu’il  apportait  à l’édifice,  il 
n’est  pas  admissible  que  les  intérieurs 
aient  présenté  l’aspect  pauvre  et  triste  de 
la  terre,  alors  que  les  extérieurs  rutilent 
sous  les  émaux  aux  colorations  éclatantes. 

« Il  était  formé,  non  de  marbre  pulvé- 
risé comme  le  stuc  moderne,  car  on  ne 
trouve  à Ninive  aucune  trace  de  marbre, 
mais  de  plâtre  et  de  chaux  cuite  pulvérisés, 
dont  le  corroyage  produisait  une  sorte  de 
mastic  blanc  très  adhérent  et  très  doux. 

« Sa  constitution  particulière  ne  per- 
mettant pas  de  l’étendre  au  pinceau  comme 
un  lait  de  chaux,  mais  à la  truelle  ou  à la 
planchette,  il  formait  ainsi  un  véritable 
crépissage  L » 

Sur  ce  crépissage  un  badigeon  à la 
détrempe  était  étendu,  simplement  blanc, 
orné  de  fresques  par  le  haut,  parfois  coupé 
de  bas-reliefs  sculptés  dans  l’albâtre  (cela 
suivant  la  richesse  ou  l’importance  des 
lieux),  tandis  que  le  bas  était  peint  en 
noir. 

Ce  badigeon  noir  formant  plinthe  varie 
de  0m,60  à lm,10  environ. 

Dans  certains  endroits  ' comme  les 
alcôves,  par  exemple,  il  s’étend  sur  toute 
la  hauteur,  rompu  seulement  par  les  can- 
nelures que  l’on  rencontre  si  souvent 
dans  l’architecture  de  ce  peuple,  et  qui 
semblent  être  employées  pour  rompre  la 
monotonie  d’une  surface  trop  étendue  ou 
trop  unie. 

Cet  usage  de  ia  plinthe  s’est  étendu  en 
partie  à tout  l’Orient  et  s’est  soutenu  par 
tradition  jusqu’à  nous. 

Place  fait  remarquer,  avec  juste  raison, 
que  l’on  retrouve  actuellement  en  Méso- 

1 Place,  Ninive. 
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potamie  et  chezles  paysans  russes,  moldo- 
valaques,  hongrois,'  polonais,  l’usage  de 
badigeonner  deux  fois  par  an,  au  prin- 
temps et  à l’automne,  l’intérieur  des 
habitations,  et  que  partout  on  y rencontre 
des  plinthes  plus  ou  moins  hautes,  mais 
toujours  noires.  De  même  chez  nous,  en 
Occident,  l’usage  de  la  plinthe  est  passé  à 
titre  de  tradition,  et  nous  concevrions  dif- 
ficilement une  décoration,  de  quel  style  fût- 
elle,  sans  plinthe  ou  stylobate. 

L’emploi  du  noir  dans  les  parties  basses 
était  indiqué  probablement  par  des  rai- 
sons de  propreté  ; cette  teinte  étant  moins 
susceptible  de  se  salir  par  la  promiscuité 
des  gens  ou  des  choses.  Dans  certaines 
pièces,  commes  les  alcôves  que  nous 
avons  citées,  la  partie  noire  occupait  une 
plus  grande  hauteur. 

Place  suppose  que  cette  coloration  était 
employée  pour  produire  plus  d’ombre  et 
de  mystère. 

D’autre  part,  le  noir  employé  habile- 
ment est  très  décoratif  et  il  ne  faut  pas 
plus  de  chose  pour  en  rompre  la  mono- 
tonie que  pour  les  autres  couleurs,  comme 
nous  pouvons  nous  en  rendre  compte  par 
l’étude  des  peintures  grecques,  ou  par  les 
décorations  de  Pompéi. 

A cet  égard,  les  Assyriens  disposaient 
de  grandes  ressources  : les  jeux  de  lignes, 
les  tapisseries  aux  couleurs  éclatantes, 
aux  ondoyants  reflets,  l’albâtre,  les 
fresques,  les  émaux,  les  métaux,  tous  les 
procédés  de  la  décoration  savamment  com- 
binés et  groupés  sous  l’influence  d’une 
lumière  artistement  et  doucement  tamisée 
devaient  produire  un  effet  étrange  et  mys- 
térieux correspondant  bien  au  caractère 
de  ce  peuple. 

14.  La  Palette.  — Les  couleurs  em- 
ployées pour  la  peinture  à fresque  sont 
peu  nombreuses,  ce  sont  : le  blanc , le  noir, 
le  bleu,  le  rouge , le  vert  et  le  jaune  ; le 
bleu  et  le  jaune  dominent. 

Presque  toutes  ces  couleurs  devaient 
être  d'origine  végétale , car,  en  Orient, 
l'usage  de  la  teinture  remonte  à la  plus 
haute  antiquité,  et  il  est  probable,  en  rai- 
son des  connaissances  approfondies  que 
l’on  possédait  sur  la  préparation  des  cou- 
leurs servant  à cette  industrie  qui  étaient 
et  sont  encore  de  nos  jours  extraites  des 


plantes,  que  l’on  devait  les  employer  pour 
la  peinture  à la  détrempe,  en  raison  de 
leur  éclat,  de  leur  douceur,  de  la  vivacité 
et  de  la  fraîcheur  des  tons,  et  aussi  parce 
que  la  fresque  en  Assyrie  et  en  Chaldée, 
comme  nous  le  verrons  également  plus  tard 
en  Perse,  tendait  à l’imitation  des  ten- 
tures et  des  tapisseries  d’une  exécution 
bien  antérieure  à celle  de  la  peinture. 

Malheureusement  il  ne  nous  reste  rien 
ou  presque  rien  sur  la  composition  de  ces 
couleurs.  Les  quelques  fresques  retrouvées 
n’ont  pu  nous  livrer  le  secret  de  leurs  élé- 
ments constitutifs  et  nous  en  sommes  ré- 
duits à des  conjectures. 

On  connaît  mieux  les  couleurs  minérales 
dont  on  se  servait  pour  les  émaux,  et  dont 
certaines  devaient  être  employées  égale- 
ment à la  détrempe. 

Lors  des  fouilles  de  Khorsabad,  dans 
le  palais  de  Sargon,  Place  a retrouvé  dans 
une  chambre  deux  blocs  de  couleurs,  l’un 
bleu  pesant  environ  1 kilogramme,  l’autre 
rouge  de  20  kilogrammes. 

Bleu.  — Il  a reconnu  que  le  premier, 
nommé  bleu  de  Khorsabad , était  formé  de 
lapis-lazuli  réduit  en  poudre,  préparé 
pour  les  émaux,  et  que  cette  matière  em- 
ployée en  peinture  était  mélangée  soit  à 
la  détrempe,  soit  avec  un  corps  gras. 

Bleu  de  Nimroud.  — Cette  couleur  est 
un  oxyde  de  cuivre  mêlé  de  plomb. 

Rouge.  — Le  bloc  trouvé  à Khorsabad 
et  appelé  rouge  de  Khorsabad  était  une 
sorte  de  sanguine  ou  oxyde  de  fer  qui  se 
délayait  très  bien  dans  l’eau  ; un  autre  dit 
rouge  de  Nimroud  n’était  autre  qu’un  sous- 
oxyde  de  cuivre. 

Ce  sont  ces  deux  couleurs  les  plus  solides, 
celles  qui  ont  le  mieux  résisté  et  le  mieux 
conservé  leur  éclat  primitif.  Le  bleu  a servi 
beaucoup  pour  les  fonds,  le  rouge  pour 
les  ornements. 

Jaune.  — Le  jaune  serait  analogue  à 
la  couleur  que  l’on  nomm e jaune  de  Naples, 
c’est-à-dire  à un  antimoniate  de  plomb 
renfermant  une  certaine  quantité  d’étain1. 

Blanc.  — Le  blanc  était  un  oxyde  d’étain. 
Il  pouvait  être  aussi  préparé  comme  l’en- 

1 Layard  Découvertes. 
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duit  que  nousavonsprécédemmentsignalé, 
c’est-à-dire  avec  de  la  chaux  ou  du  plâtre 
délayés  dans  de  l’eau. 

Noir.  — Le  noir , comme  en  Egypte, 
serait  du  noir  d’os  ou  du  noir  animal. 

Vert.  — La  composition  du  vert  e st  en- 
core inconnue,  MM.  Perrot  etChipiez1  sup- 
posent qu’il  pouvait  être  formé  d’un  mé- 
lange de  jaune,  de  bleu  et  d’ocre,  unis  à 
une  certaine  quantité  d’un  oxyde  de 
cuivre. 

Voici  à peu  près  tout  ce  que  l’on  con- 
naît sur  les  couleurs  employées  en  Méso- 
potamie. Nous  répétons  que  les  fresques 
devaient  être  plutôt  peintes  avec  des  cou- 
leurs végétales,  et  que  c’est  pour  cette  rai- 
son que  nous  en  retrouvons  très  peu  de 
traces. 

La  peinture  phénicienne, 

1 5.  La  Phénicie,  dont  le  nom  a rempli 
le  monde  ancien,  depuis  la  Mésopotamie 
jusqu’à  l’Espagne,  n’était  qu’une  étroite 
bande  de  terre  aride  et  peu  productive, 
fermée  par  la  chaîne  escarpée  du  Liban 
et  ne  pouvant  s’agrandir  au  delà  ; ouverte 
d’autre  part  sur  la  mer,  elle  ne  pouvait 
songer  à prendre  de  l’extension  que  de  ce 
côté. 

Les  Phéniciens  devaient  donc,  de  parla 
situation  de  leur  pays,  devenir  ces  hardis 
caboteurs  qui,  durant  tant  de  siècles,  sil- 
lonnèrent la  Méditerranée  ; leur  instinct  et 
leur  caractère  aventurier  aidant,  ils  de- 
vaient être  les  u commis  voyageurs  » de 
l’antiquité. 

Les  eaux  poissonneuses  de  la  plage, 
la  succession  rapprochée  des  récifs,  des 
promontoires  et  des  anses  étaient  autant 
d’encouragements  donnés  aux  premiers 
navigateurs  hésitants. 

Peu  à peu  ces  récifs,  qui  furent  ses  pre- 
mières terreurs,  deviennent  autant  de  points 
de  repère  que  le  batelier  ne  quitte  pas  de 
vue;  il  les  côtoie  et  les  frôle,  et  son  habi- 
leté de  marin  se  développe  aux  confins  du 
danger;  certain  qu’il  est  de  ne  pas  perdre 
sa  route,  ayant  toujours,  en  ces  mers  se- 
mées d’îles,  un  jalon  pour  se  reconnaître, 
et  aussi  un  abri  en  cas  de  tempêtes. 

1 Histoire  de  l’Art  dans  l’antiquité- 


Poussé  hors  de  chez  lui  par  la  pau- 
vreté du  sol,  sans  autre  débouché  que  la 
mer,  ayant  à côté  de  lui  de  grands  peuples 
en  pleine  civilisation,  confinés  en  eux- 
mêmes, 'mais  surchargés  de  productions  et 
de  richesses  ; et  en  face  là-bas,  au  bout 
de  la  route  humide,  d’autres  peuples  en- 
core barbares,  sans  arts  et  sans  industries, 
mais  curieux  de  ce  qui  se  passe  vers  cet 
Orient  lumineux,  avides  de  savoir,  tour- 
mentés inconsciemment  par  le  besoin 
d’être  quelque  chose  et  de  compter  dans 
l’histoire,  le  Phénicien  est  le  lien  qui  les 
réunira. 

11  se  fait  courtier,  il  fait  des  échanges, 
troquant  ses  propres  produits  contre  les 
productions  naturelles  du  sol,  allant  cher- 
cher en  Egypte  les  fines  étoffes,  les  brode- 
ries merveilleuses  ; en  Perse  et  en  Méso- 
potamie, les  étoffes  moelleuses  et  souples; 
jusqu’au  fond  de  la  Syrie,  les  riches  tapis 
décorés  de  capricieuses  arabesques  aux 
couleurs  éclatantes.  11  accepte  tout  en 
payement,  le  blé,  les  bœufs,  les  moutons, 
parfois  même  des  esclaves.  Aucun  com- 
merce ne  le  laisse  indifférent  ou  étranger. 

Le  développement  commercial  des  Phé- 
niciens a été  formidable.  Ils  formaient 
trait  d’union  entre  les  différents  peuples 
et  possédaient  au  plus  haut  degré  le 
génie  des  échanges  et  du  commerce  ; 
mais  les  multiples  relations,  le  besoin  des 
affaires  et  l’absence  souvent  longue  du 
foyer  ne  pouvaient  guère  amener  chez  le 
Phénicien  un  développement  artistique 
puissant. 

Semblable  à un  caméléon,  il  ne  pouvait 
être  que  le  reflet  des  autres,  et  l’activité 
commerciale  ne  laissait  guère  à son  esprit 
le  temps  de  la  recherche  et  de  la  réflexion 
artistiques. 

Pauvre,  il  cherchait  à devenir  riche,  et 
riche  il  s’endormait  dans  l’opulence,  comp- 
tant le  faste  pour  du  goût,  et  suppléant 
aux  raffinements  artistiques  par  une  imi- 
tation plus  ou  moins  sincère  des  objets  de 
son  trafic  journalier,  poussant  parfois  à 
l’extrême  et  à un  degré  supérieur  l’art  de 
l’imitation. 

De  plus,  il  lui  était  également  facile  de 
se  procurer  les  objets  les  plus  rares  ; ses 
navires,  toujours  bondés  des  marchandises 
les  plus  diverses,  faisaient  de  chaque  port, 
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de  chaque  ville  phénicienne,  le  marché  le 
mieux  achalandé  et  le  plus  bizarre  qu’il 
fût  possible  de  trouver. 

On  pouvait  glaner  au  gré  du  caprice  et 
du  goût  les  plus  rares  et  les  plus  curieuses 
choses  du  moment  et  de  la  mode. 

Cela  n’était  pas  sans  former  un  mélange 
hétéroclite  et  parfois  étrange,  brouillant 
les  yeux  et  aussi  le  sens  du  goût. 

Comme  tous  les  peuples  de  l’antiquité, 
ils  ont  largement  usé  de  la  polychromie,  la 
copiant  dans  ses  manifestations  en  Egypte, 
en  Perse,  en  Chaldée,  même  en  Grèce. 

Décrire  la  peinture  phénicienne,  ce 
serait  donc  exposer  toute  la  peinture  de 
l’antiquité,  car,  par  ce  que  nous  avons  dit 
du  caractère  de  ce  peuple,  il  est  facile  de 
comprendre  qu’ils  devaient  employer  à 
leurs  besoins  personnels  les  procédés  qui 
leur  tombaient  sous  la  main,  les  appliquant 
et  les  perfectionnant,  et  en  tirant  des  effets 
que  leurs  inventeurs  eux-mêmes  n’avaient 
pas  imaginés.  Cependant,  soit  à cause  du 
climat  humide  de  la  Phénicie,  des  émana- 
tions salines  de  la  mer,  soit  à cause  de 
l’altérabilité  ou  du  manque  de  cohésion 
desproduits  qu’ils  employaient,  etqui,  ainsi 
que  nous  l’avons  dit,  n’étaient  en  général 
que  des  sortes  d’imitations  d’aspects  ou 
d’adaptations,  on  ne  retrouve  rien,  ou  à peu 
près  rien,  en  fait  de  peinture. 

Quelques  petites  stèles  présentent  seules 
des  traces  d’une  peinture  qui  a dû  alterner 
avec  un  stucage,  revêtant  les  parties  in- 
férieures. On  en  retrouve  également  dans 
quelques  hypogées. 

Les  premières  influences  artistiques  su- 
bies par  les  Phéniciens  furent  égyptiennes 
et  assyriennes,  et  il  semble,  d’après  les 
monuments  qui  sont  parvenus  jusqu'à 
nous,  que  c’est  surtout  l'influence  de  la 
Mésopotamie  qui  fut  la  plus  importante 
comme  application  de  procédés,  mais  avec 
cependant  une  inspiration  égyptienne, 
assez  forte  pour  en  modifier  souvent  pro- 
fondément l’aspect;  cela  tient  sans  doute 
aux  relations  faciles  que  les  Phéniciens 
entretenaient  avec  les  Assyriens,  et  aussi 
à la  similitude  des  goûts,  des  origines, 
ainsi  qu’à  celle  des  produits  naturels  et  des 
industries  qui  en^découlaient,  comme  les 
émaux  et  les  terres  cuites  que  les  Egyp- 
tiens ne  produisaient  autant  dire  pas. 


L’idée  de  rehausser  la  pierre  par  ces 
touches  colorées,  pour  remplacer  le  mo- 
delé qui  n’existe  à aucune  époque,  se 
retrouve  ici  comme  en  Assyrie  ; de  même 
ces  heurts  de  couleurs  vives  et  tranchées 
ne  rappelant  en  rien  la  nature,  destinées 
seulement  à absorber  la  lumière.  Les 
émaux  viennent  également  recouvrir  la 
brique  et  orner  le  palais  etles  habitations, 
comme  ils  l’ont  fait  en  Chaldée  et  en 
Assyrie. 

La  forme  égyptienne  coudoie  la  forme 
assyrienne,  mais  le  tout  dénote  l’assimi- 
lation rapide  et  la  versatilité  inhérente  à 
l’éducation  de  ce  peuple. 

Plus  tard,  la  Perse,  la  Grèce  et  Rome 
feront  subir  tour  à tour  leurs  influences  ; 
les  mêmes  causes  produisant  les  mêmes 
effets,  les  mêmes  rapports  produiront  de 
semblables  assimilations. 

L’art  phénicien  sera  successivement  imi- 
tatif de  l’art  perse,  de  l’art  grec  ou  de 
l’art  romain,  tout  en  conservant  pourtant 
un  caractère  personnel,  une  originalité 
provenant  de  tous  ces  mélanges  et  procé- 
dant du  génie  de  la  race,  économique  et 
commercial. 

Si  nous  ne  retrouvons  que  peu  de  pein- 
ture dans  les  monuments  phéniciens,  il 
n’en  est  pas  moins  vrai  que  ce  sont  eux 
qui  ont  inventé  et  détenu  pendant  des 
siècles  le  secret  de  la  teinture  en  pourpre, 
si  célèbre  dans  l’antiquité. 

Les  Phéniciens  en  faisaient  remonter 
l’invention  à un  de  leurs  dieux,  Melkart, 
la  divinité  tutélaire  de  Tyr,  le  dieu  de  la 
force  et  des  entreprises  hardies,  l’Hercule 
des  Grecs.  11  est  probable  que  cette  dé- 
couverte, comme  beaucoup  d’autres,  fut 
due  au  hasard  et  qu’un  simple  batelier 
remarqua  les  propriétés  colorantes  du 
mollusque  qui  devait  contribuer  à la  for- 
tune et  à la  renommée  de  la  Phénicie, 
renommée  que  les  siècles  n’avaient  pu 
éteindre,  puisque  les  Romains  recher- 
chaient encore  la  pourpre  de  Tyr  et  de 
Sidon,  et  fort  justifiée  d’ailleurs,  puisque 
cette  couleur  résiste  à toutes  les  intem- 
péries sans  rien  perdre  de  sa  beauté,  et 
que  le  soleil  et  le  jour,  loin  d’en  ternir 
l’éclat,  ne  font  que  l’aviver. 

Les  coquillages  qui  servaient  à la  fa- 
brication de  la  pourpre  sont  des  mol- 
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lusques  gastéropodes,  désignés  scientifi- 
quement sous  le  nom  de  murex  trunculus 
et  de  murex  brandaris  {fig.  26  à 31). 

La  production  de  cette  couleur  attei- 
gnit des  proportions  colossales,  et  de 
nombreuses  fabriques  devaient  être  édi- 
fiées à cet  effet,  ainsi  que  l’indiquent  les 
débris  que  l’on  trouve  dans  beaucoup 
d’endroits  de  la  Phénicie.  « Ainsi,  àSidon, 


Fig.  26.  — Pourpre  antique  avec  l’animal  vivant. 

sur  une  falaise  élevée  d’environ  25  mètres, 
qui  domine  le  port  du  sud,  on  voit  les 
résidus  qu’ont  laissés  les  ateliers  de  tein- 
ture établis  en  cet  endroit.  Il  y a là  de 
grands  amas  de  coquilles  de  murex  trun- 
culus. Ils  ont  quelques  centaines  de 
mètres  de  longueur  et  plusieurs  mètres 
d’épaisseur.  11  en  est  de  même  à Sour,  où 


Fig.  27.  — Coquillage  de  la  pourpre. 

les  teintureries  étaient  assez  nombreuses 
pour  en  rendre  le  séjour  incommode  L » 
Lorsque  les  Phéniciens,  devant  cette 
vogue  sans  cesse  grandissante  de  la 
pourpre,  eurent  épuisé  en  partie  les  centres 
de  production  de  leurs  parages,  ils  cher- 

1 MM.  Perrot  et  Chipiez,  d’après  Lortet. 


chèrent  à exploiter  d’autres  points  du  ri- 
vage et  fondèrent  de  nombreux  établisse- 
ments sur  les  côtes  de  la  Méditerranée,  de 
la  mer  Egée,  et  jusque  dans  le  Péloponèse. 
Sur  les  côtes  de  l’Attique  on  trouve  égale- 
ment des  dépôts  considérables  de  coquil- 
les de  murex  brandaris. 

Cette  couleur  est  surtout  remarquable 


Fig.  28  et  29.  — Murex  erinaceus. 


par  sa  fixité,  son  éclat  et  les  gammes 
variées  qu’on  en  peut  obtenir.  La  lumière 
accentue  encore  ces  qualités  et  sert  en 
outre  à en  modifier  le  ton  et  même  la  cou- 
leur. Alors  que  les  autres  couleurs  se  pré- 
sentaient sous  un  seul  ton,  parfois  deux 
au  plus,  c’était  une  trouvaille  et  une 
bonne  fortune  pour  les  Phéniciens  qu’une 
couleur  qui  produisait  à elle  seule  cinq  ou 


Fig.  30  et  31.  — Murex  trunculus. 


six  tons  différents  : d’un  jaune  citron  à 
l’application,  elle  passe  tour  à tour  par  le 
vert,  le  rose,  le  rouge,  le  violet  et  même 
le  bleu.  Par  suite  de  manipulations  di- 
verses, de  mélanges  de  tons  et  détours  de 
main  qu’il  serait  intéressant  de  retrou- 
ver, si  le  prix  de  la  matière  première 
n’était  pas  si  élevé,  les  anciens  en  fai- 
saient une  couleur  permettant  d’obtenir 
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les  effets  les  plus  agréables  et  les  tons  les 
plus  solides  et  les  plus  variés. 

D’après  les  écrivains  de  l’époque,  nous 
voyons  que  cette  matière  a toujours  été 
mise  à haut  prix.  D’après  Théopompe, 
elle  aurait  valu  son  poids  d’argent,  et  Pline 
en  donne  des  estimations  correspon- 
dantes. 

Nous  aurons  l’occasion,  dans  le  cours  de 
cet  ouvrage,  d’étudierplus  à fond  cette  ma- 
tière ainsi  que  les  résultats  des  recher- 
ches modernes  pour  en  retrouver  les  pro- 
priétés et  les  procédés  de  fabrication,  qui, 
simplifiés  et  rendus  plus  pratiques  par  les 
connaissances  chimiques  actuelles,  pour- 
raient évidemment  rendre  de  réels  ser- 
vices à l’art  de  la  couleur. 

La  peinture  en  Judée. 

16.  Autour  de  la  Phénicie  nous  rencon- 
trons plusieurs  peuples  dont  l’éducation 
artistique  n’est  guère  plus  personnelle. 

Au  sud,  les  Philistins , peuple  belliqueux, 
mais  bientôt  asservi  par  les  Egyptiens, 
dont  les  Pharaons  leur  imposent  la  vassa- 
lité et  qui,  peu  à peu,  s’assimile  les  us  et 
coutumes  de  ses  vainqueurs. 

A l’est  des  Philistins,  limités  par  le 
Jourdain  et  la  mer  Morte,  nous  trouvons 
les  Chananéens,  dont  l’origine  remonte  à 
la  plus  haute  antiquité,  race  d’agricul- 
teurs et  de  soldats,  à qui  les  travaux  de 
la  guerre  et  ceux  des.  champs  ne  laissent 
aucun  loisir  pour  cultiver  les  arts. 

Plus  à l’est,  de  l’autre  côté  du  Jourdain, 
la  population  est  nomade.  Ce  sont  les 
pâtres  dont  la  convoitise  est  excitée  par 
la  prospérité  et  la  richesse  des  voisins. 

L’envahissement  lent,  parfois  brutal,  se 
fait  à coup  sûr,  et  les  Hébreux  apparaissent 
dans  l’Histoire.  Ce  petit  peuple,  toujours 
en  querelles,  toujours  en  luttes,  mais  pour- 
suivant un  but  déterminé,  devait  révolu- 
tionner le  monde,  moins  par  ses  exploits 
que  par  ses  doctrines. 

Son  seul  effort  artistique,  le  but  vers 
lequel  ont  tendu  toutes  ses  forces,  c’est 
le  temple  de  Salomon  à Jérusalem.  Aussi 
est-ce  là  seulement  que  l’on  peut  trouver 
un  exposé  complet  de  ce  que  fut  l’art  chez 
ce  peuple.  Nous  renverrons  ceux  qui  vou- 
draient étudier  cet  art  d’une  manière  ap- 
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profondie  à la  magnifique  restitution  qu’en 
a faite  M.  Chipiez  L 

Ce  qui  nous  intéresse  en  cet  ouvrage  ne 
tient  qu’une  place  minime  dans  l’étude  de 
l’art  en  Judée  ; la  peinture  étant  condam- 
née, au  même  titre  que  la  sculpture,  par  le 
Décalogue. 

« Tu  ne  feras  point  d’images  taillées, 
ni  de  représentation  quelconque  des  choses 
qui  sont  en  haut  dans  les  cieux,  qui  sont 
en  bas  sur  la  terre,  et  qui  sont  dans  les 
eaux  plus  bas  que  la  terre.  » 

Le  peu  de  peinture  qu’ils  firent  fut, 
comme  l’ensemble  de  tout  leur  art,  imité 
des  Phéniciens  ; comme  chez  ces  derniers, 
les  influences  égyptiennes  et  assyriennes 
se  font  vivement  sentir,  avec  cependant 
un  cachet  particulier  procédant  de  leurs 
moeurs.  En  parlant  de  la  couleur,  ils  ne 
mentionnent  que  le  blanc,  le  noir,  le  vert 
et  le  rouge.  Le  murex,  ou  coquillage  pro- 
duisant la  pourpre,  désigne  un  bleu  violet, 
qui  ne  peut  être  que  cette  matière,  et  ils 
signalent  un  bleu  plus  clair  analogue  au 
saphir  et  semblable  au  ciel  « dans  toute 
sa  pureté  ». 

Ce  bleu  est  sans  doute  le  lapis-lazuli, 
ou  le  bleu  de  cuivre,  ou  du  verre  coloré  et 
pilé,  empruntés  aux  Assyriens  et  aux 
Egyptiens. 

La  peinture  en  Asie  Mineure. 

17.  L’Asie  Mineure  était  primitivement 
occupée  par  les  Hétéens,  désignés  par  les 
Egyptiens  sous  le  nom  de  Khitis. 

On  a récemment  découvert,  en  Syrie  et 
près  du  golfe  de  Smyrne,  plusieurs  mo- 
numents provenant,  à n’en  pas  douter,  de 
cette  époque.  Ils  sont  généralement  taillés 
à même  le  rocher,  et  parfois  recouverts 
d’inscriptions  hiéroglyphiques  analogues 
à celles  des  Égyptiens,  quoique  d’une 
composition  toute  différente. 

On  n’a  retrouvé  jusqu’à  présent  aucune 
trace  de  peinture  sur  ces  monuments  ; 
mais  il  est  probable  que  la  polychromie 
devait  être  en  usage,  car  les  peuples  qui 
succédèrent  aux  Hétéens  l’ont  largement 
pratiquée;  or,  comme  leur  influence  s’est 
fait  profondément  sentir,  en  architecture 

i Histoire  de  l’Art  dans  l'Antiquité.  MM.  Pehuot 
et  Chipiez. 
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comme  en  sculpture,  dans  l’œuvre  de 
leurs  successeurs,  il  est  probable  que  la 
peinture  n’a  pas  dû  échapper  à cette  loi 
de  tradition. 

18.  Parmi  ces  successeurs,  en  premier 
lieu,  nous  trouvons  les  Phrygiens  d’ori- 
gine thrace,  occupant  la  partie  centrale 
de  l’Asie  Mineure  au-delà  du  Taurus,  et 
voisins  des  populations  riveraines  de  la 
mer  Egée. 

La  Phrygie  tient  une  place  marquée  dans 
l’histoire. 

La  fameuse  épopée  d’Homère  nous 
montre  les  Phrygiens  combattant  à côté 


des  Troyens  ; la  tradition  et  la  légende 
font  de  multiples  emprunts  à leur  his- 
toire. 

Le  culte  de  Cybèle,  plus  tard  en  hon- 
neur en  Crète,  puis  à Rome,  est  origi- 
naire delà  Phrygie. 

Qui  ne  connaît,  le  supplice  de  Tantale, 
condamné  à une  soif  et  à une  faim  perpé- 
tuelles ? Les  malheurs  de  Niobé  dont  la 
douleur  maternelle  est  légendaire  ? Les 
aventures  de  Midas,  qui  changeait  en  or 
tout  ce  qu'il  touchait  et  dont  les  oreilles 
d’àne  sont  passées  à la  postérité  ? 

Une  des  particularités  de  l’art  phrygien, 


empruntée  d’ailleurs  à ses  prédécesseurs, 
c’est  que  la  plupart  des  édifices  sont  tail- 
lés dans  le  rocher. 

Les  tombeaux,  les  monuments  reli- 
gieux, voire  même  certaines  habitations, 
sont  creusés  aux  flancs  des  montagnes. 

Le  bois  était  également  employé  et  il 
existait  des  constructions  entièrement 
faites  de  cette  matière. 

Vitruve  mentionne  cette  sorte  de  cons- 
truction comme  très  employée  en  Asie 
Mineure,  et  de  nos  jours  elle  y est  encore 
utilisée.  Les  pâtres  logent  dans  des  ca- 
banes faites  de  pièces  de  chêne  ou  de  pin, 
équarries  et  assemblées  à mi-bois  aux 


angles.  La  toiture  est  également  en  bois. 
L’emploi  journalier  de  cet  élément  cons- 
tructif a une  influence  très  grande  sur  la 
décoration.  Les  façades  sculptées  dans 
la  roche  simulent  la  disposition  des  maté- 
riaux ligneux  et  leur  assemblage. 

Dans  les  façades  des  tombeaux  sculp- 
tées dans  la  roche,  l’imitation  de  la  cons- 
truction en  bois  est  poussée  très  loin. 
Dans  le  tombeau  de  Midas  que  nous  re- 
produisons ici  [fig.  32),  on  est  frappé  par 
l’arrangement  de  la  fausse  porte  qui  paraît 
formée  de  chambranles  et  de  linteaux  en 
bois  ; dans  d’autres  tombeaux,  on  retrouve 
même  l’imitation  des  clous  et  des  ferrures. 
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Un  autre  élément  de  décoration  procède  de 
l’imitation,  des  tapis  et  des  étoffes. 

L’ornementation  de  ces  façades  est  très 
simple:  la  forme  géométrique  y domine; 
l’élément  végétal  y est  rarement  employé  ; 
la  ligure,  les  animaux  ne  s’y  rencontrent 
pas,  contrairement  à ce  que  l’on  trouve 
en  Assyrie  et  en  Egypte. 

Chez  les  anciens,  les  tisserands  et  les 
brodeurs  de  la  Phrygie  et  de  la  Lydie 
étaient  renommés  pour  leur  habileté.  On 
attribuait  même  aux  femmes  phrygiennes 
l’invention  de  la  broderie;  de  nos  jours, 
c’est  encore  dans  celte  contrée  que  se 
fabriquent  les  plus  beaux  tapis  d’Orient, 
et  c’est  sous  la  tente  du  nomade,  ou  au 
fond  des  plus  pauvres  cabanes  que  l’on  va 
chercher  comme  une  précieuse  rareté  ces 
compositions,  uniques  par  la  richesse  et  la 
variété  du  dessin,  par  la  touche  légère  et 
adoucie  des  couleurs,  par  la  grâce  des 
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Fig.  33.  — Dessin  de  soüite  à Delikli-tack  d’après 
E.  Guillaume  (Exploration  archéologique). 


arabesques  qui  y déroulent  leurs  courbes 
capricieuses. 

Au  sujet  de  la  Mésopotamie,  nous  avons 
déjà  parlé  de  cette  tendance  et  de  cette 
propension  à la  décoration  par  la  tapisse- 
rie, nous  la  constatons  ici,  mais  avec  des 
éléments  d’information  plus  spécieux  et 
plus  certains. 

Cette  adaptation  de  la  tapisserie  au 
décor  procède  évidemment  du  grand  usage 
que  l’on  en  a fait  dans  ces  contrées  ; il  est 
probable  que,  pour  se  garantir  des  intem- 
péries du  vent  et  de  la  pluie,  qui  pou- 
vaient passer  au  travers  des  joints  dans 
les  habitations  en  bois,  l’on  en  recouvrait 
les  parois  de  tentures  épaisses. 

L’emploi  fréquent  de  la  tapisserie  s’ob- 
serve encore  dans  ces  contrées  ; on  voit,  de 
nos  jours,  de  riches  tapis  suspendus  dans 
l’intérieur  des  mosquées;  de  brillantes 
étoffes  recouvrent  les  tombeaux  de  cer- 
tains saints  de  l'Islam. 


Cet  usage  s’est  transmis  de  la  réalité  à 
l’imitation  comme  pour  le  bois.  Le  tom- 
beau de  Midas  nous  donne  un  très  bel 
exemple  de  ce  mode  de  décoration  imi- 
tative. 

L’artiste  a voulu  évidemment  indiquer 
le  relief  d’un  rideau  appliqué  sur  le  mo- 
nument. La  saillie  du  dessin  est  très  légère 
et  donne  bien  l’idée  de  ce  qu’on  a voulu 
représenter. 

11  est  probable  que  l’imitation  de  la  ta- 
pisserie ne  se  bornait  pas  à la  forme  des 
ornements  et  que  la  polychromie  venait 
en  rehausser  le  dessin,  étant  donné  qu’il 
n’y  a pas  de  raisons  pour  que  l’esprit  de 
la  couleur  qui  a toujours  dominé  en  Orient 


Fig.  34.  —.Tombe  de  Kumbet.  Patinette  d’angle, 
d’après  E.  Guillaume. 

n'ait  pas  agi  sur  les  Phrygiens  comme  sur 
les  autres  peuples. 

MM.  Perrot  et  Guillaume  1 ont  fait  du 
reste  à ce  propos  des  remarques  intérese 
santés. 

C’est  ainsi  qu’à  Delildi-tach  ils  ont 
observé  que  toute  la  façade  était  revêtue 
de  stuc  et  que  par-dessus  on  avait  appli- 
qué de  la  peinture,  laquelle  est  encore 
visible  par  endroits.  On  y distingue  très 
nettement  du  rouge,  du  noir  et  du  blanc. 

Nous  donnons  (/?</.  33)  un  rinceau  peint 
sur  le  soflite.  Il  est  dessiné  en  blanc  sur 
tond  noir. 

Sur  une  autre  tombe  à Kumbet,  mais 
appartenant  à une  époque  de  transition, 

1 Exploration  archéologique. 


Sciences  générales. 
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ils  n’ont  pas  trouvé  de  traces  de  stuc, 
mais  des  traces  nombreuses  de  peinture 
à l’extérieur.  Les  palmettes  se  détachent 
sur  des  restes  de  couleur  rouge  {fig.  34;  ; 
à l’intérieur  une  sorte  de  gorge  égyptienne 
est  décorée  de  bandes  verticales  également 
rouges  {fig.  35). 

Dans  d’autres  tombes  des  environs,  ils 
ont  remarqué,  sur  les  parois,  des  compar- 
timents dessinés  et  séparés  par  des  bandes 
de  la  même  nuance  L 

De  plus,  des  traces  de  scellement  trou- 
vées par  eux  sur  la  tombe  de  Delikli-tach 
vers  le  haut  de  la  façade  laissent  supposer 
qu’il  pourrait  bien  y avoir  eu  là  des  ap- 
pliques de  métal,  bronze  ou  autres. 

Le  décor  simple  des  monuments  phry- 
giens, rehaussé  de  vives  couleurs  et  d’ap- 
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Fig.  35.  — Tombe  de  Kumbet.  Inscription 
(Exploration  archéologique). 

pliques  de  métal,  incrusté  finement  dans 
la  roche  convulsée  et  abrupte  de  ces  mon- 
tagnes, devait  produire  certainement  une 
impression  à la  fois  originale  et  artistique 
assez  puissante  pour  frapper  l’imagina- 
tion. 

19.  A l’ouest  de  la  Phrygie,  nous  trou- 
vons la  Lydie , région  superbement  favo- 
risée par  la  nature. 

La  prospérité  du  sol,  le  goût  du  com- 
merce en  firent  vite  un  peuple  riche  et 
puissant,  et  le  nom  d’un  de  ses  rois,  Cré- 
sus,  personnifie  encore  la  richesse  incalcu- 
lable, le  trésor  inépuisable  ; ce  sont  les 
Lydiens  qui,  pour  faciliter  leurs  transac- 
tions, inventèrent  la  monnaie  d’or.  Ils 

1 Perrot  et  Chipiez,  Histoire  de  l'art  dans  l'an - 


étaient  célèbres  dans  le  monde  ancien  par 
l’éclat  et  la  magnificence  de  leurs  habits, 
par  leurs  goûts  luxueux  et  leur  mollesse. 

L’influence  grecque  s’est  fait  sentir  de 
bonne  heure  en  Lydie  ; aussi  les  monu- 
ments de  leur  art  propre,  de  la  tendance 
véritablement  lydienne,  sont-ils  rares  On 
ne  retrouve  guère,  datant  de  cette  époque, 
que  des  monuments  funéraires  en  forme 
de  tumulus. 

Ils  connaissaient  et  employaient  l’argile 
pour  leurs  constructions.  La  brique  ly- 
dienne était  même  renommée  dans  l’anti- 
quité. 

Le  sol  n’a  pas  encore  été  fouillé  suffi- 
samment pour  que  l’on  puisse  se  faire  une 
idée  exacte  de  l’art  lydien  ; peut-être  de 


futures  découvertes  ouvriront-elles  de 
nouveaux  horizons  sur  le  rôle  de  ce  pays 
dans  l’histoire  de  l'art. 

On  a retrouvé  dans  les  tombeaux  quel- 
ques lits  funéraires  sur  lesquels  il  y avait 
des  dessins  grossièrement  appliqués,  nous 
en  donnons  ici  un  exemple  {fig.  36).  Les 
grecques  du  coussin  de  tête,  et  les  rosaces' 
aux  étoiles  mi-partie  de  vert  et  de  rouge 
sont  incorrectement  tracées  ; néanmoins 
on  y reconnaît  une  valeur  artistique  assez 
grande,  et  qui  dénote  un  savoir  certain. 

Du  reste,  la  polychromie  devait  être  for- 
tement en  usage,  car  la  profusion  et  le 
luxe  des  bijoux,  des  étoffes  aux  couleurs 
éclatantes,  étaient  poussés  à un  point  ex- 
trême, ainsi  que  nous  le  confirment  les 
auteurs  grecs  dans  leurs  écrits. 

Les  femmes  lydiennes  étaient,  comme 


DES  MATÉRIAUX. 


43 


les  phrygiennes,  renommées  pour  leur 
habileté  dans  la  broderie  et  le  tissage,  et 
aussi  pour  leur  habileté  dans  le  travail 
d’incrustations  en  marqueterie. 

20.  Au  sud  de  la  Lydie  se  trouvaient  les 
Cariens,  sur  lesquels  nous  n’avons  aucune 
donnée  au  sujet  de  la  peinture,  mais  qui, 
pour  les  raisons  déjà  indiquées,  devaient 
néanmoins  pratiquer  cet  art. 

21.  La  Lycie  est  formée  d’étroites  val- 
lées, environnées  de  hautes  montagnes. 
On  n’y  rencontre  pas  de  marbre,  mais  un 
calcaire  à grains  très  fins  imitant  le 
marbre,  à s’y  méprendre. 

L’histoire  des  Lycéens  est  peu  connue;  de 
même  origine  que  les  Ilétéens,  leurs  monu- 
ments. sejnblent  procéder  des  mêmes 
principes. 

Comme  en  Phrygie,  nous  retrouvons  la 
tombe  taillée  à même  la  roche,  imitant  la 
construction  en  bois,  mais  avec  plus  de 
soin,  de  servilité  en  quelque  sorte  ; les  as- 
semblages y sont  parfaitement  indiqués, 
c’est  le  chalet  en  bois,  genre  « chalet 
suisse  » propre  aux  pays  montagneux  et 
boisés  [fig.  37). 

On  rencontre  également  des  tombes  en 
forme  de  tours  carrées,  mais  ces  monu- 
ments sont  rares. 

La  polychromie  était  fort  en  usage, 
les  bas-reliefs  qui  ornaient  les  panneaux 
de  certaines  tombes  étaient  rehaussés  de 
couleurs.  Les  fonds  sont  bleus  ou  rouges, 
les  vêtements  jaunés  et  violets.  Les  pan- 
neaux même  sans  bas-reliefs  étaient  dé- 
corés de  peintures. 

Les  inscriptions  d’abord  gravées  étaient 
ensuite  teintées  en  rouge  ou  en  bleu. 

La  Peinture  en  Perse. 

22.  L’art  perse  est  le  dernier  venu  des 
arts  de  l’Orient,  il  a choisi  et  puisé  ses 
éléments  parmi  ceux  que  nous  venons 
d’étudier.  Le  style  en  est  grandiose  et 
particulier  ; la  pierre,  la  brique  et  le  bois 
en  sont  les  principaux  matériaux  de 
construction  ; les  émaux  jouent  un  grand 
rôle  dans  la  décoration.  Puis  viennent  les 
métaux,  parmi  lesquels  l’or  et  l’argent, les 
incrustations  d’ivoire  et  de  nacre,  les  ta- 
pisseries et  la  peinture. 

De  ce  dernier  élément  de  décoration  il 
ne  reste  que  peu  de  documents. 


A Suze,  M.  Dieulafoy  a reconnu  sur 
les  parois  des  murs,  dans  les  appartements, 
des  traces  de  stuc  rouge. 

Texier  2 prétend  avoir  constaté  des  or- 
nements tracés  à la  pointe  pour  être 
peints,  ainsi  que  des  bas-reliefs  ressortant 
sur  un  fond  bleu.  11  aurait  même  fait  une 
analyse  pour  en  déterminer  la  nature  ; 
une  cendre  à base  de  cuivre. 

Il  est  probable  que  les  Perses  ont  usé 
de  la  polychromie  avec  plus  de  modération 
que  leurs  prédécesseurs  ; s’ils  ont  appli- 
qué de  la  peinture  sur  la  pierre  (ce  qui  ne 


Fig.  37.  — Tombeau  lycéen. 


parait  pas  général,  en  raison  du  poli  que 
présentent  certains  bas-reliefs),  ce  n’est 
que  par  touches  légères  comme  des  sortes 
de  rehaussés  dans  le  genre  de  ce  que 
nous  avons  déjà  étudié  en  Chaldée  et  en 
Assyrie. 

Le  bois  qui  formait  un  des  principaux 
éléments  de  construction  devait  être,  au 
moins  à l’extérieur,  recouvert  de  peinture 
qui  servait  à le  protéger  en  même  temps 
qu’elle  participait  à la  décoration. 

1 Deuxième  rapport  sur  les  fouilles  de  Suze.  — 
Revue  archéologique,  t.  VIII. 

2 Description,  t.  II. 
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A l’intérieur,  la  peinture  devait  se 
joindre  à la  marqueterie,  aux  émaux  et 
aux  métaux  précieux  pour  recouvrir  les 
parements  des  murs. 

Ce  qui  ferait  supposer  que  la  peinture 
proprement  dite  était  peu  employée,  c’est 
que  la  brique  émaillée  l’était  par  contre 
beaucoup  et  formait  par  son  assemblage 
de  véritables,  tableaux  aux  plus  riches 
couleurs,  grâce  au  degré  de  perfection 
auquel  les  Perses  étaient  arrivés  dans 
sa  fabrication.  Nous  aurons  l’occasion  de 
parler  de  ces  émaux  lorsque  nous  nous 
occuperons  de  la  céramique. 

La  Peinture  en  Grèce. 

23.  Nous  avons  étudié  jusqu’à  présent 
l’histoire  de  la  peinture  chez  les  Egyptiens 
et  chez  les  peuples  de  l’Asie  ; nous  avons 
vu  jusqu’à  quel  point  la  polychromie  a 
joué  un  rôle  important  dans  la  décoration 
et  comment  on  a pu  obtenir,  par  des  com- 
binaisons en  quelque  sorte  très  simples 
et  peu  nombreuses,  des  effets  harmonieux, 
puissants  et  d’un  aspect  saisissant. 

Nous  abordons  maintenant  le  point  cul- 
minant de  l’Histoire  de  la  Peinture;  dans 
cette  antiquité  qui  se  révèle  chaque  jour 
plus  grande  et  plus  éducatrice,  nous  attei- 
gnons l’apogée  de  cet  art  qui  a rayonné 
si  merveilleusement  sur  le  monde  ancien 
et  dont  l’éclat  s’est  transmis  jusqu’à  nous 
avec  assez  de  puissance  pour  franchir  les 
époques  de  décadence  et  refleurir  à nou- 
veau chaque  fois  que  le  beau  fut  compris, 
chaque  fois  qu’une  nouvelle  source  d’art 
jaillit  dans  l’évolution  des  peuples. 

En  Grèce,  la  polychromie  va  se  dégager 
de  l’aspect  en  quelque  sorte  primitif  que 
lui  donnait  l’esprit  de  tradition  qui  avait 
présidé  à son  exécution  ; l’artiste,  peu  à 
peu,  va  s’affranchir  de  la  contrainte  en 
laquelle  il  était  enserré,  l’imagination  va 
ouvrir  ses  ailes  et  prendre  son  essor  ; la 
ligne  s’assouplit,  la  grâce  et  l’harmonie 
se  déploient  et  triomphent. 

Les  plus  anciens  documents  qui  aient 
été  retrouvés,  sur  l’art  grec,  dénotent  déjà 
le  sens  juste  et  droit  qui  devait,  en  ses 
multiples  conceptions,  mais  en  sa  direction 
' -n  ç,,;..,tnn  G -d 


cénien  [fig.  38),  décoré  d’une  poulpe,  et 
voyons  combien  la  forme  et  l’ornementa- 
tion en  sont  intimement  liées,  et  avec  quel 
art  jeune  et  déjà  savant  l’artiste  a gra- 
cieusement placé  son  motif  de  décor. 

La  grande  caractéristique  de  l’art  grec, 
ce  sera  celle  élroile  union  de  la  forme  et 
de  l’ornement , de  telle  sorte  que  l’on  ne 
puisse  comprendre  et  concevoir  l’un  sans 
l’autre  ; cet  esprit  est  fécond  en  interpréta- 
tions inattendues  etharmoniques  ; il  semble 
que  l’artiste  se  pénètre  absolument  du 
modèle  que  la  nature  lui  offre  et  que  sa 
pensée,  chargée  du  précieux  bagage,  en 
dissèque,  en  distille  pour  ainsi  dire  les 
éléments  et  s’en  assimile  les  principes  dé- 
coratifs pour  créer  une  forme  ou  une  figure 


Fig.  38.  — Vase  Mycénien. 


nouvelle,  renfermant  les  éléments  de  la 
première,  en  quelque  sorte  idéalisés  et 
quintessenciés. 

« Les  Grecs,  par  une  sorte  d’intuition, 
sont  arrivés  du  premier  coup  à l’idée  d’iso- 
ler certains  éléments  naturels,  en  parti- 
culier les  végétaux  et,  comme  on  dit,  de 
les  styliser,  de  les  géométriser,  pour  les 
approprier  aux  formes  du  vase  L » 

Ce  qu’ils  ont  fait  pour  les  vases,  ils  l’ont 
fait  pour  tout,  pour  l’architecture,  pour 
la  sculpture,  pour  la  peinture;  les  formes 
comme  les  figures  se  tiennent,  s’enserrent 
et  composent  toujours  un  harmonieux 
ensemble  ; que  la  symétrie  y règne,  ou 
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Prenons,  comme  exemple,  ce  vase  My-  | Ed.  Pottier. 
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qu’elle  en  soit  absente,  il  y a toujours  un 
rythme  merveilleusement  composé  qui 
préside  à l’arrangement  et  qui  distribue 
les  motifs  pour  le  plus  grand  plaisir  des 
yeux. 

L’emploi  de  la  peinture  chez  les  Grecs 
remonte  à la  plus  haute  antiquité,  à l’ori- 
gine de  ce  que  nous  savons  de  leur  his- 
toire. 

Les  récentes  découvertes  d'anciennes 
villes,  dont  on  ignorait  même  l’emplace- 
ment il  y a quelques  années,  sont  venues 
jeter  un  jour  nouveau  sur  l’idée  que  l’on 
se  faisait  en  Grèce  de  la  polychromie  ; les 
fouilles  de  Théra,  de  Mycènes,  de  Tirynthe 
ont  fourni  un  certain  nombre  de  documents 
qui  permettent  d’asseoir  une  opinion  sur 
la  valeur  et  l’état  de  cet  art  à une  époque 
relativement  préhistorique. 

Les  Grecs  se  considéraient  comme  un 
peuple  autochtone,  c’est-à-dire  né  du  sol 
qu'ils  occupaient  ; néanmoins,  ils  recon- 
naissaient avoir  eu  pour  ancêtres  une  race 
barbare  qu’ils  appelaient  les  Pélasges , 
dont  une  branche  plus  intelligente  et  plus 
apte  à recevoir  les  éléments  d’une  civili- 
sation supérieure,  les  Achéens , avait 
formé  souche  en  Grèce. 

On  est  arrivé,  de  nos  jours,  à tirer,  des 
recherches  et  de  la  coordonnance  des  faits, 
une  opinion  qui  se  rapproche  beaucoup 
de  celle  des  Grecs. 

Les  Pélasges  ne  seraient  pas  nés  du 
sol,  ils  seraient  venus  d’Asie  se  divisant 
en  deux  courants  principaux,  l’un  qui 
aurait  traversé  le  Bosphore  et  envahi  la 
Grèce  septentrionale,  Macédoine  et  Thrace, 
l’autre  se  répandant  dans  la  péninsule  et 
dans  les  îles  avoisinant  la  côte. 

Parmi  ces  derniers,  une  tribu,  celle  des 
Achéens,  dont  Homère  chante  les  exploits, 
prend  l’hégémonie  et  brille  par  sa  puis- 
sance, particulièrement  en  Attique,  en 
Argolide,  en  Thessalie,  en  Béotie.  Les 
documents  archéologiques,  retrouvés  sur 
l’emplacement  de  ses  villes  principales, 
Mycènes  et  Tirynthe,  et  aussi  de  Théra, 
Vapliio,  etc.,  montrent  par  leur  analogie 
jusqu’à  quel  point  les  ramifications  de 
cette  civilisation  étaient  lointaines  et  ré- 
pandues et  jusqu’à  quel  degré  de  supério- 
rité elle  iv  lit  pu  att  ûndre. 

Mais  à cette  civilisation  brillante  et  ma- 


gnifique succèdent  d’épaisses  ténèbres, 
des  bégayements,  des  tâtonnements,  jus- 
qu’à ce  que  le  terrain  gagné  puis  perdu 
soit  reconquis. 

Nous  avons  vu  que  la  Grèce  fut  envahie 
de  deux  façons  et  par  deux  branches 
différentes,  par  le  Péloponèse  et  par  le 
Bosphore. 

D’abord  cantonnés  sur  les  hauts  et 
arides  plateaux  de  la  Macédoine,  les  Do- 
riens,  en  vertu  de  leur  rudesse  native  et 
de  l’influence  mystérieuse  du  sol  et  de  la 
température,  restent  barbares  et  étrangers 
à l’art  achéen. 

Peu  à peu  la  population  s’étendant, 
leur  hardiesse  et  leur  vie  oisive  de  monta- 
gnards les  appelant  à la  conquête,  cette 
loi  indéfinie  et  si  puissante  de  migration 
qui  pousse  et  conduit  tous  les  peuples  pri- 
mitifs, les  engage  à déborder  sur  la  pénin- 
sule dont  ils  s’emparent,  tantôt  pacifique- 
ment par  l’occupation  et  la  culture,  tantôt 
avec  des  luttes  sanglantes. 

Quel  que  soit  le  mode  de  conquête,  le 
résultat  en  est  le  même.  L’art  achéen  dis- 
parut complètement,  étouffé  et  dédaigné 
par  les  envahisseurs,  comme  ne  répondant 
pour  eux  à aucun  besoin. 

A un  peuple  cultivateur,  illettré,  préoc- 
cupé surtout  de  cet  te  terrible  lutte  de  l’exis- 
tence, de  quelle  utilité  pouvait  sembler  ce 
délicat  travail  de  l’or  dans  lequel  les 
Achéens  étaient  si  experts  ? 

Cependant  ils  se  laissèrent  peu  à peu 
pénétrer  par  l’influence  des  vaincus,  ils  ne 
résistèrent  pas  à l’influence  de  la  race  su- 
périeure avec  laquelle  ils  s’amalgamaient 
en  quelque  sorte,  et  peu  à peu  ils  cher- 
chèrent à imiter  les  chefs-d’œuvre  des 
anciens  maîtres  de  la  contrée. 

Ce  réveil  fut  long,  jusqu’au  vie  siècle 
av.  J.-C.  l’histoire  de  la  peinture  reste  dans 
les  ténèbres,  puis  cette  évolution  a lieu 
progressivement  et  nous  arrivons  àl’époque 
florissante  de  la  Grèce,  à celle  où  tous  les 
arts  groupés  harmonieusement  et  tous  éga- 
lement supérieurs  sont  à leur  apogée. 

24.  Les  procédés  de  peinture.  — C’est 
l’antique  île  de  Théra,  aujourd’hui  Santo- 
rin  dans  les  Cyclades,  qui  nous  donne, 
jusqu’à  présent  du  moins,  les  traces  de  la 
plus  ancienne  civilisation  connue  sur  le 
sol  de  la  Grèce. 
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Théra  est  située  au  sud  des  Cyclades  ; 
elle  est  formée  d’une  île  principale  et  de 
plusieurs  îlots,  dont  le  plus  important  est 
Thérasia.  Ce  petit  archipel  fut  violem- 


ment convulsé  par  les  éruptions  volca- 
niques, et  c’est  une  de  ces  éruptions  qui, 
vers  le  xvic  ou  xvne  siècle  avant  notre  ère 
saisit  la  cité  dans  son  activité  et  ensevelit, 


Fig.  39.  — Fragment  d’enduit  à Théra,  d’après  Gorceix. 


sous  une  épaisse  couche  de  cendres  et  de 
scories,  les  témoins  archéologiques  qui 
servent  aujourd’hui  à en  rétablir  la 
genèse. 

Des  fouilles,  commencées  il  y a quelques 


années,  ont  mis  à découvert  plusieurs 
maisons,  des  vases,  des  ustensiles  de 
ménage,  voire  même  un  squelette  humain 
surpris  sans  doute  par  la  catastrophe. 

Sur  les  murs  de  certaines  chambres 


Fig.  40.  — Fragment  d’enduit  à Théra,  d'après  Gorceix. 


on  a retrouvé  des  enduits  de  chaux  sur  I vraient  le  sol  au  moment  des  fouilles  font 
lesquels  étaient  tracés  des  dessins  en  cou-  supposer  que  parfois  les  plafonds  étaient 
leur.  Des  débris  d’enduits  qui  recou- 1 également  décorés. 
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On  a constaté  quatre  couleurs  diffé- 
rentes : du  ronge  vif , qui  paraît  être  de  la 
sanguine , du  jaune  pâle,  du  bleu  intense 
et  un  brun  noirâtre. 

Le  blanc  est  donné  par  les  fonds. 

Les  couleurs  sont  appliquées  par 
bandes  alternativement  grises  et  bleues, 
grises,  blanches  et  rouges  qui  courent 
d'un  bout  à l’autre  des  panneaux  1 {fig.  39). 


Fig.  41.  — Vase  de  Théra  (Perrot  et  Chipiez.  — 
Histoire  cle  l'Art). 


On  retrouve  également  des  fragments 
d’enduits  sur  lesquels  étaient  peints  des 
ornements  empruntés  au  règne  végétal, 
des  fleurs  aux  longues  étamines  jaunes 
semblent  représenter  des  iris  {fig.  40). 

Des  ornements  semblables  se  retrouvent 
sur  des  vases  peints  {fig.  41  et  42). 

Parmi  ceux-ci,  quelques-uns  étaient 


Fig.  42.  — Vase  de  Théra  (Perrot  et  Chipiez. 

Histoire  de  l'Art). 

décorés  de  figures  d'animaux.  Cela  per- 
met de  supposer  que  le  peintre  employait 
également  ce  genre  de  décoration  sur  les 
enduits  {fig.  43). 

On  ne  peut  pas  préciser  si  les  habitants 
de  Théra  étaient  en  relation  avec  les 
peuples  de  l’Asie  ou  les  Egyptiens.  Le 
genre  de  décoration  que  l’on  a retrouvé 

1 Histoire  de  l'Art.  — Tome  VI.  — Perrot  et 
Chipiez. 


ne  semble  pas  indiquer  une  influence 
étrangère,  il  paraît  au  contraire  suffisam- 
ment caractéristique  pour  en  attribuer  la 
personnalité  à la  population  qui  occupait 
le  sol.  De  plus,  nulle  inscription,  nul 
historien  de  l’antiquité  ne  mentionnent 
l’existence  de  cette  Théra  primitive,  ni  la 
catastrophe  qui  mit  fin  à son  développe- 
ment. Les  Phéniciens  et  les  Grecs  surtout, 
qui  occupèrent  l’île  par  la  suite,  n’y  font 
aucune  allusion. 

En  suivant  à peu  près  l’ordre  dans  lequel 
les  civilisations  primitives  sont  apparues, 
nous  avons  ensuite  à nous  occuper  de 
Tirynthe,  cité  placée  en  Argolide,  au  fond 
du  golfe  d’Argos,  à 1.500  mètres  environ 


Fig.  43.  — Vase  de  Théra  (Perrot  et  Chipiez). 

du  bord  de  la  mer,  puis  de  Mycènes  dont 
les  ruines  sont  situées  plus  au  nord  à 
10  kilomètres  d’Argos. 

D’après  la  légende,  ces  deux  cités 
auraient  eu  pour  fondateurs  les  descen- 
dants de  Danaos,  fils  de  Bélus  qui  régnait 
sur  une  partie  de  l’Egypte.  Le  fondateur 
de  Tyrinthe  aurait  été  Praetos  et  celui 
de  Mycènes,  Persée. 

A Tyrinthe  et  à Mycènes,  la  chaux  est 
employée  comme  enduit  sur  tous  les 
murs  des  pièces  principales.  Il  y en  a 
même  parfois  plusieurs  couches  passées 
au  badigeon.  On  a trouvé  des  enduits 
superposés  les  uns  au-dessus  des  autres, 
ce  qui  ferait  supposer  que  l’on  renouvelait 
la  décoration  assez  souvent.  Comme  on  a 
retrouvé  des  traces  de  foyers  dans  les 
intérieurs  sans  dégagements  directs  au 
dehors,  autre  qu’une  ouverture  au  plafond, 
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il  est  à présumer  que  ces  sortes  de  fres- 
ques devaient  être  vite  salies  par  la  fumée 
qui  ne  devait  pas  manquer  parfois  de  se 
rabattre  dans  l’intérieur. 

A Tiryntlie  et  à Mycènes,  l’emploi  des 


couleurs  est  très  limité;  la  palette  n'v  est 
pas  beaucoup  plus  variée  qu’à  Théra, 
mais  l’art  de  la  décoration  y est  beaucoup 
plus  avancé. 

La  polychromie  y joue  évidemment  un 


Fig.  44.  — Ornementation  dans  le  Mégaron.  — Tiryntlie. 


grand  rôle,  non  seulement  au  point  de  vue  I sité  où  se  trouvait  le  constructeur  de  re- 
ornemental, mais  aussi  à cause  de  la  néces- 1 couvrir  de  peinture  les  pièces  de  bois  expo- 


Fig.  45.  — Fragment  d’enduit  à Tirynthe. 


sées  aux  intempéries  et  qui  forment  un  des 
éléments  importants  de  la  construction. 

De  plus,  les  parements  des  murs  soit  en 
moellons,  soit  en  briques,  n’étaient  pas 
suffisamment  dressés  pour  permettre  de 
se  passer  d’enduit;  et  en  raison  de  sa  mo- 


notonie, cet  enduit  appelait  nécessaire- 
ment une  décoration  plus  ou  moins 
luxueuse,  suivant  l’importance  du  lieu  où 
il  se  trouvait. 

11  n’est  pas  jusqu’au  sol  de  l’édifice  qui 
ne  soit  orné  dans  certaines  parties,  lorsque 
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le  décorum  l’exigeait;  c’est  ainsi  que  dans 
le  mégaron  (salle  de  réception)  du  palais 
de  Tirynthe,  le  sol,  formé  d’un  mélange  de 
chaux  et  de  petits  cailloux,  est  embelli  par 


des  lignes  gravées  profondément  et  for- 
mant des  carrés  et  des  bandes  entrecroi- 
sées [fig.  44).  Dans  l'intérieur  des  carrés, 
on  a retrouvé  des  traces  de  couleur  rouo-e 

O h 


Fig.  46  à 51.  — Peintures  murales  du  Palais  de  Tirynthe  (, Schliemann ). 


et  dans  celui  des  bandes,  des  traces  de 
couleur  bleue. 

On  retrouve  le  même  ornement  sur  le 
pavage  calcaire  du  Mégaron  de  Mycènes. 
Les  murs  et  les  plafonds  étaient  égale- 


ment ornés  de  peinture,  ainsi  que  nous 
venons  de  le  dire,  et  on  a retrouvé  plu- 
sieurs fragments  d’enduits,  qui  donnent 
une  idée  du  mode  d’ornementation  em- 
ployé. 


Sciences  générales. 
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Partie,  — Tome  1.  — 7. 
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On  a même  pu,  en  rassemblant  patiem- 
ment plusieurs  de  ces  débris,  reconstituer 
l’ensemble  de  certaines  parties  de  déco- 
rations. 


Sur  l’enduit  de  chaux  frais  et  lissé,  le 
peintre  venait  dessiner  et  peindre  à l’aide 
d’un  pinceau,  comme  l’indiquent  les  tracés 
laissés  parles  poils  sur  les  couleurs  appli- 


Fig.  52  à 62.  — Peintures  murales  du  Palais  de  Tirynllie  ( Schliemann ). 


quées  ; les  blancs  étaient  réservés  sur  le 
fond  formé  par  l’enduit. 

L’usage  de  la  plinthe,  que  nous  avons 
constaté  déjà  en  Mésopotamie,  se  retrouve 


également  ici,  mais  au  lieu  d'être  d’un  ton 
uniforme  et  sombre  comme  en  Asie,  elle 
est  au  contraire  souvent  plus  décorée  que 
la  partie  supérieure  du  mur. 
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Au-dessus,  le  plus  souvent  les  enduits 
étaient  recouverts  d'une  peinture  mono- 
chrome bleue,  rouge  ou  jaune. 


D’autres  fois,  la  décoration  était  com- 
posée de  bandes  horizontales  de  couleurs 
alternées,  dans  le  genre  de  ce  que  nous 


avons  vu  à Théra,  unies  ou  rehaussées 
de  stries  (, fig . 45),  de  points  blancs  ou 
d’enroulements  rappelant  les  vagues  de 


la  mer,  de  rosaces,  de  jlosanges  curvi- 
lignes, de  volutes,  etc.  [fig.  46  à 68). 

Une  plinthe  décorée  d’une  des  salles 
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de  Tirynthe  est  formée  de  plusieurs  bandes 
superposées  dont  la  plus  importante  se 
compose  d’une  gracieuse  combinaison  de 


volutes  et  de  palmettes  (fig.  69).  Cet  en- 
duit ornemental  a cela  de  particulier  qu’il 
est  presque  absolument  semblable  à un 


Fig.  68.  — Peintures  murales  du  Palais  de  Tirynthe  ( Schliemann ). 


Fig.  69.  — Fragment  de  décor  peint  à Tirynthe  ( Schliemann ). 


plafond  ciselé  dans  la  pierre  d’une  tombe  I Un  fragment  d’enduit  [fig.  70)  paraît  pro- 
située à Orchomène,  en  Béotie.  I venir  d’une  figure  ailée  que  l’on  retrouve 


DES  MATÉRIAUX.  53 


souvent  ciselée  sur  des  plaques  d’ivoire 
ou  d'or;  la  sorte  de  volute  affrontée  que 
l’on  y voit  serait  une  sorte  d’agrafe  fixant 
le  collier  à droite.  Une  autre  probable- 
ment se  trouvait  de  l’autre  côté.  Il  se  re- 
trouve également  des  fragments  d’ailes  en 


assez  grande  quantité  parmi  les  débris 
récoltés. 

D’autres  morceaux  d’enduits  ont  per- 
mis de  reconstituer  une  très  belle  chasse 
au  taureau  ( fig . 71). 

A Mycènes,  on  a retrouvé  beaucoup 


moins  de  peintures.  La  figure  72  repré- 
sente un  fragment  d’enduit  décoré  de 
bandes  alternativement  grises  et  rouges 
sur  lesquelles  sont  dessinés  des  ornements 
en  noir  et  particulièrement  des  argonautes, 
mollusques  céphalopodes,  abondants  dans 
la  Méditerranée. 

D’autres  débris  faisaient  partie  de 


scènes  de  guerriers  et  de  chevaux  s’enle- 
vant en  rouge  sur  un  fond  gris  [fig.  73). 

Le  chambranle  d’une  porte  de  tombe, 
dans  un  des  cimetières  rupestres,  présente 
une  suite  de  rosaces  très  décoratives 

{fig-  74). 

Enfin,  plusieurs  autres  débris  comme 
cette  théorie  d’êtres  fantastiques  à têtes 


Fig.  71.  — Peinture  murale  du  Palais  de  Tirynthe  représentant  une  chasse  au  taureau  ( Schliemann ). 
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d’ânes  [fig.  75)  et  aussi  le  décor  du  socle 
entourant  le  foyer  du  Mégaron  (fig.  76) 
donnent  une  idée  de  la  facilité  avec  la- 
quelle, à Tirynthe  comme  à Mycèpes,  on 
employait  la  peinture. 


Tous  ces  dessins  sont  faits  à main-levée 
sans  calques,  sans  poncifs,  l’artiste  était 
assez  habile  pour  se  passer  de  cartons. 

Ce  qui  ressort  de  l’étude  de  l’ornemen- 
tation mycénienne,  c’est  que  la  grande  ins- 


piratrice en  fut  la  mer  et  les  choses  de  la 
mer,  les  algues,  les  tentacules  de  la  poulpe  ; 
les  animaux  en  sont  les  principaux  élé- 
ments, les  capricieux  mouvements  du  flot 
donnent  naissance  à ces  enroulements  que 
nous  nommerons  plus  tard  des  rinceaux,  et 


cette  tendance  à l’horizontalité  en  ces 
longues  bandes  qui  régnent  sur  les  murs, 
n’est-ce  pas  inspiré  par  ces  zones  infinies 
que  l’on  retrouve  sur  la  mer  calme,  paral- 
lèlement à l’horizon. 

La  plupart  de  ces  ornements,  nous  les 
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rencontrerons,  par  la  suite,  dans  la  décora- 
tion future  : rinceaux,  raies-de-cœur,  vo- 
lutes, etc.  Tout  cela  nous  rappellera  ces 
premiers  éléments  de  décoration  des 
Achéens. 

D’origine  asiatique,  les  Achéens  ont 
conservé  le  souvenir  de  leur  origine,  et 
cela  n’a  pas  été  sans  influence  sur  leur 
civilisation. 

De  plus  un  peuple  ainsi  disséminé  dans 
les  îles  et  sur  des  côtes  aussi  découpées 
que  celles  de  la  Grèce  a dû  de  bonne  heure 
se  sentir  attiré  par  la  mer  et  se  risquer 
dans  des  aventures  lointaines,  soit  vers 
l’Asie-Mineure,  son  pays  d’origine,  où  il 
était  facile  de  se  rendre  par  petites  étapes 
le  long  des  côtes  et  d’île  en  île,  soit  plus 
loin  encore  vers  l’Orient,  voire  même 
l’Egypte.  On  est  même  assuré  qu’ils  visi- 
taient assez  souvent  le  Delta,  car,  sur  les 
inscriptions  égyptiennes,  ils  sont  mention- 
nés parmi  les  « peuples  de  la  mer  »,  autre- 
ment dit  parmi  les  pirates  qui  venaient  de 
temps  en  temps  faire  des  razzias  sur  les 


Fig.  73.  — Fragment  d’enduit  à Mycènes.  — 
Mégaron  du  Palais. 


côtes.  Mais  ils  n’étaient  pas  les  seuls  na- 
vigateurs, et  nous  avons  vu,  au  cours  de 
cette  histoire,  combien  les  Phéniciens  et  les 
autres  peuples  des  confins  de  l’Asie  à la 
mer  étaient  versés  dans  l’art  du  cabotage. 
Ceux-là  aussi  sillonnaient  les  mers  en 
tous  sens  et  venaient  évidemment  en  Grèce 
à leur  tour,  apporter  les  merveilles  de 
l’Orient  et  étaler  aux  yeux  éblouis  de  leurs 
frères  d’origine  les  vases,  les  étoffes,  les 
bijoux  aux  luxueuses  décorations  avivant 


leur  souvenir  et  excitant  leur  instinct 
artistique. 

Certes,  dans  toute  la  décoration  de 
l’époque  achéenne,  nous  retrouvons  l’in- 
fluence de  l’Orient,  partout  l’emprunt  en 
est  manifeste;  mais  l’adaptation  en  trans- 
forme les  éléments  avec  une  liberté  et  une 
fantaisie  si  originale  que  les  qualités  artis- 
tiques s’en  dégagent  d’une  manière  saisis- 
sante. C’est  un  art  qui  a conscience  de 
lui-même  et  qui  devient  national. 
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Nous  avons  vu  la  Grèce  se  développer 
et  se  caractériser  en  fait  d’art  pendant  la 
domination  achéenne,  mais  l’invasion 
dorienne,  dont  nous  avons  parlé,  vient 
arrêter  dans  sa  marche  ascendante  l’évo- 


lution artistique  et  étouffer  tout  sentiment 
esthétique.  C’est  une  période  longue  et 
obscure,  pendant  laquelle  il  semble  que  la 
marche  rétrograde  des  idées,  ramène  aux 
conceptions  primitives,  au  point  de  départ. 


Cependant  vers  le  vie  siècle  avant  Jésus- 
Christ,  l’impulsion  en  avant  reprenant  son 
cours,  la  marche  est  plus  rapide,  et  bienr 
tôt  le  temps  perdu  est  rattrapé  et  même 
dépassé  avec  une  merveilleuse  facilité. 


Les  mœurs  austères  des  vainqueurs  se 
sont  adoucies  au  contact  des  vaincus,  et 
les  angles  s’arrondissant,  les  vides  et  les 
différences  se  comblant,  l’unité  se  fait. 
La  Grèce  de  la  belle  époque  est  née,  prête 


à prendre  son  essor  pour  porter  aux  extré- 
mités de  l’ancien  monde  la  lumineuse 
clarté  de  son  génie. 

La  peinture,  surtout,  perdit  pendant  la 
période  obscure  de  l’invasion  ; l’art  poly- 
chrome pourtant  n’est  pas  dédaigné,  mais 


c’est  sous  un  autre  aspect  qu’il  est  compris  : 
une  sorte  de  marqueterie  tient  lieu  et 
place  de  la  couleur,  et  c’est  par  l’assem- 
blage des  métaux,  des  bois  et  des  ivoires, 
par  les  incrustations  et  les  appliques  que 
l’effet  décoratif  est  cherché  et  obtenu. 


Peinture  en  Batiment.  — lr°  Partie.  — Tome  I.  — 8. 
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Si  on  considère  les  vases  de  cette 
époque  sur  lesquels  on  retrouve  l’expres- 
sion de  ce  que  pouvait  être  la  peinture,  on 
remarque  la  disposition  géométrique  et  le 
système  d’alignement  des  personnages  en 
longues  théories  semblables,  signe  carac- 
téristique des  commençants  dans  le  dessin. 
La  figure  77  donne  la  note  de  la  naïveté 
enfantine  avec  laquelle  l’artiste  disposait 
et  dessinait  ses  sujets. 

Mais  bientôt  les  scènes  vont  changer, 


Fig.  77.  — Vase  du  Dipylon. 


les  personnages  seront  plus  soignés,  ils 
s’animeront,  prendront  du  mouvement  et 
de  la  forme. 

Pour  se  faire  une  idée  à peu  près  exacte 
de  ce  que  pouvait  être  la  peinture  grecque 
aux  diverses  époques  de  l’histoire,  à partir 
de  l’invasion  dorienne  surtout,  il  faut  diri- 
ger ses  investigations  du  côté  des  textes, 
des  vases  et  des  fragments  de  peintures 
retrouvés. 

Les  auteurs  anciens  qui  ont  parlé  de 
la  peinture  sont  peu  nombreux,  la  partie 


technique  à laquelle  ils  semblent  peu  ini- 
tiés ne  les  intéresse  presque  pas,  ils 
cherchent  surtout  à exposer,  lorsqu’ils 
parlent  d’une  peinture,  ce  qu’il  y a de 
sincère  dans  l’interprétation  du  sujet  et  à 
faire  partager  au  lecteur  leur  admiration 
et  aussi  leur  surprise. 

Parmi  ces  auteurs  il  en  est  quelques- 
uns  qui  ont  essayé  de  décrire  .tant  bien 
que  mal  les  procédés  employés,  encore 
faut-il  se  borner  à peu  près  à Vitruve  et 
à Pline,  tous  deux  parlant  de  ce  qu’ils  ont 
entendu  dire,  et  aussi  de  ce  qu’ils  ont  vu, 
mais  par  l’œil  d’un  Romain  sans  grande 
clarté  dans  les  idées.  Pline  cependant  nous 
sera  d’un  grand  secours,  il  semble  avoir 
consciencieusement  rapporté  des  frag- 
ments précieux  de  traités  qu’il  avait  lus 
comme  ceux  d’Apelle  et  d’Euphranor. 

Les  vases  que  nous  avons  dans  les  col- 
lections sont  nombreux,  c’est  par  plusieurs 
milliers  qu’on  les  compte  et  chaque  jour 
on  en  retrouve  encore. 

On  a pu,  grâce  à un  travail  d’investiga- 
tions et  d’observations  très  grand,  en  faire 
un  classement  précis  et,  soit  par  la  forme, 
soit  par  le  dessin,  arriver  à définir  assez 
exactement  l’époque  de  la  fabrication. 

Ces  vases  servaient  à l’exercice  du  culte, 
aux  cérémonies  funéraires,  aux  usages 
domestiques  ou  à la  décoration.  Leur 
ornementation  est  plus  ou  moins  riche, 
suivant  l’époque,  le  lieu  de  fabrication  ou 
l’usage  auquel  ils  étaient  destinés,  mais 
ce  qu’il  y a d’intéressant  pour  nous  c’est 
qu’elle  était  imitée  ou  inspirée  des  chefs- 
d’œuvre  picturaux  de  l’époque  ; ce  que  le 
hasard  des  fouilles  a permis  de  constater 
en  mettant  sous"  nos  yeux  des  coupes  ou 
des  vases  sur  lesquels  on  peut  suivre  atten- 
tivement et  à peu  de  chose  près  les  scènes 
décrites  dans  le  texte  de  tel  ou  tel  auteur 
comme  l’œuvre  de  tel  ou  tel  grand  peintre. 

Ce  rapprochement  des  textes  et  des 
vases  est  d’une  grande  utilité  en  l’espèce, 
comme  nous  verrons  du  reste  par  la  suite, 
et  il  permettra  de  se  rendre  compte  suffi- 
samment de  ce  que  pouvait  être  le  tableau 
d’un  Polygnote  ou  d’un  Apelle  par  terme 
de  comparaison  à défaut  de  l’original.  A 
côté  des  vases,  la  collection  de  peintures 
s’enrichit  chaque  jour  de  nouveaux  élé- 
ments. Les  fragments  de  décors  peints 
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sont  nombreux;  soit  sur  marbre,  sur  bois, 
sur  enduit,  ils  donnent  l’idée  de  la  pro- 
digalité avec  laquelle  on  semait  partout 
où  c’était  possible  la  décoration  poly- 
chrome. Pompéi  est  venu  également  ap- 
porter un  large  tribut  aux  découvertes  et 
ces  superbes  peintures  nous  surprennent 
et  nous  ravissent  par  leurs  variétés  et 
leur  facture  savante. 

Cependant  dans  tous  ces  documents  on 
a peine  à en  rencontrer  qui  soient  dus  à 
la  main  des  maîtres  cités  par  l’admiration 
contemporaine  ; aussi  tout  en  rendant  un 
juste  hommage  au  talent  de  la  plupart  de 
ceux  qui  ont  fait  ces  peintures,  on  en  est 
réduit  à des  appréciations  et  à des  conjec- 


Fig.  78.  — Cratère  funéraire  du  Louvre. 


tures  sur  ceux  qui  devaient  être  leurs  maî- 
tres et  leurs  initiateurs. 

De  la  compilation  de  ces  documents  il 
résulte  que  la  peinture,  en  Grèce,  aurait 
suivi  une  marche  ascendante  régulière 
dont  la  belle  époque  aurait  été  vers  le 
ve  siècle  avant  Jésus-Christ,  c’est-à-dire  à 
l’apogée  de  l’art  grec. 

Vers  le  vne  siècle  avant  Jésus-Christ, 
Sicyone  et  Corinthe  se  réveillent  de  la 
torpeur  oùl’invasion  avait  plongé  la  Grèce 
tout  entière.  Sicyone  secoue  le  joug  et 
Corinthe,  colonie  phénicienne,  centre  im- 
portant de  commerce  et  où  la  fabrication 
de  la  pourpre  et  des  tissus  n’a  pas  cessé 
d’être  exploitée,  prend  une  place  prépon- 
dérante parmi  les  cités  grecques. 

Nous  avons  vu  que  les  Egyptiens  s’attri- 


buaient l’invention  de  la  peinture,  les 
Grecs  reconnaissaient  effectivement  que 
cet  art  était  passé  d’Egypte  en  Grèce  et  ils 
en  prêtaient  même  l’importation  à un  cer- 
tain Philoclès.  Ceci  peut  n’être  que  de  la 
légende,  mais  ce  qui  ressort  de  ce  faitc’est 
que  les  Egyptiens  ont  eu  une  influence 
marquée  sur  l’évolution  de  la  peinture  en 
Grèce  et  probablement  seulement  après  la 
chute  de  la  civilisation  achéenne. 

Les  textes  disent  que  les  premières 


Fig.  79.  — Sarcophage  de  Clazomène.  — Argile 
peinte. 

peintures  furent  silhouettées  au  trait  seu- 
lement, puis  que  l’idée  d’en  remplir  l’inté- 
rieur de  noir  ne  vint  qu’après. 

Ensuite  le  détail  intérieur  fut  marqué 
par  des  traits  plus  clairs  et  les  sujets  ou 
objets  désignés  par  des  inscriptions. 
Cette  manière  de  procéder  indique  tout 
au  plus  deux  ou  trois  tons  ; c’est,  du  reste, 
ce  que  nous  trouvons  dans  les  peintures 
des  sarcophages  en  terre  cuite  trouvés  à 
Rhodes  et  à Clazomène.  Nous  donnons 
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[fig.  78  à 81)  des  exemples  de  ces  pein- 


tures. 

Elles  sont,  en  général,  tracées  en  noir 
sur  le  fond  rouge  de  la  terre,  les  détails 
sont  retouchés  en  rouge  ou  enlevés  en 
lignes  claires;  sur  certaines  il  y a même 
des  retouches  blanches. 

Enfin  parfois  une  mince  couche  de  blanc 
forme  le  fond.  Le  dessin  est 
souple  et  gracieux,  les  fi- 
gures perdent  déjà  de  leur 
rigidité  ; ce  n’est  plus  là  les 
formes  grêles  et  enfantines 
des  vases  du  Dipylon.  De 
plus,  on  sent  dans  l’ensem- 
ble qu’il  y a dans  la  manière 
de  faire  et  dans  l’ornemen- 
tation une  influence  certai- 


Fig. 80.  — Sarcophage  de  Clazomène.  — Argile 
peinte. 


nement  égyptienne  et  orientale,  ce  qui 
vient  corroborer  la  légende. 

A côté  de  ce  genre  de  travail  qui  n’est 
que  de  la  peinture  monochrome,  il  y 
avait  aussi  une  école  de  peinture  poly- 
chrome. Mais  celle-ci  s’expatria  avec  ceux 
des  Achéens  qui  fuirent  l’invasion  en 


Fig.  81.  — Sarcophage  de  Clazomène.  — Argile 
peinte. 


retournant  vers  l’Orient  ou  en  se  répan- 
dant dans  les  îles. 

C’est  à Eumarès  d’Athènes  (vi°  siècle 
avant  Jésus-Christ)  que  l’on  attribue  le 
mérite  d’avoir  le  premier  coloré  en  blanc 
les  chairs  de  femme  pour  les  distinguer 
des  hommes.  Cette  indication  se  retrouve 
dans  les  peintures  égyptiennes  où  les 
femmes  sont  indiquées  en  jaune  et  les 
hommes  en  rouge. 


Cimon  de  Cléonées  (ve  siècle  avant  Jé- 
sus-Christ) aurait  drapé  ses  personnages, 
varié  les  attitudes  et  inventé  les  raccour- 
cis. 

11  indique  l’anatomie  de  ses  sujets  et 
donne  une  vive  impulsion  à l’art  de  la  pein- 
ture, le  dégageant  de  la  routine  et  de  la 
naïveté  qui  l’enveloppent  encore. 

« Nous  ignorons  quels  tons  possédait 
sa  palette  ; sa  peinture,  très  sobre,  était 
certainement  conventionnelle,  et  nous  ne 
devons  point  la  supposer  capable  de  rendre 
toutes  les  nuances  de  la  réalité.  L’essen- 
tiel est  qu’elle  o uvrit  des  voies  inconnues 1 » . 

Ces  voies  s’indiquent  et  s’affirment  au 
ve  siècle  sous  l’hégémonie  d’Athènes. 
Arts,  sciences  et  littérature  brillent  alors 
d’un  incomparable  éclat  dans  la  cité  qui 
est  devenue  le  centre  de  la  civilisation  et 
le  point  de  mire  de  toutes  les  ambitions. 

Gloires  et  savoirs  viennent  se  grouper 
autour  de  ce  rapide  météore  qui  atteignit 
en  si  peu  de  temps  la  plus  lumineuse 
clarté  dont  un  peuple  ait  jamais  inondé  le 
monde. 

L’art  de  la  peinture  suivit  naturellement 
l’évolution  générale,  et  plusieurs  peintres 
de  cette  époque  ont  laissé  leurs  noms  à 
la  postérité. 

Parmi  eux  nous  trouvons  en  premier 
lieu  Polygnote,  originaire  de  Thasos  qu’il 
quitta  pour  venir  à Athènes,  sans  doute 
chassé  par  la  ruine  de  sa  patrie,  vaincue 
par  les  Perses.  Il  se  lie  avec  Cimon  qui 
le  charge  de  la  décoration  de  plusieurs 
monuments  d’Athènes,  entre  autres  d’une 
partie  du  Pœcile  (portique  peint),  en  colla- 
boration avec  deux  autres  peintres,  Micon 
et  Panainos.  Mais  son  œuvre  principale 
fut  la  décoration  du  Lesché  de  Delphes, 
représentant  des  scènes  de  l’épopée 
d’Homère  et  contenant  près  de  deux 
cents  figures. 

11  décora  également  avec  Micon  le 
temple  de  Thésée  et  de  l’Anakéion. 

La  galerie  de  tableaux  où  Pinacothèque 
reçut  aussi  ses  peintures. 

Dans  la  plupart  de  ses  compositions,  il 
s’inspira  principalement  de  l’Iliade  et  de 
l’Odyssée;  ce  sont,  du  reste,  les  sources 
les  plus  autorisées  de  l’époque,  aussi 

1 La  peinture  antique.  — P.  Girard. 
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bien  en  art  qu’en  littérature  {fig.  82  et 
83). 


employé  que  quatre  couleurs  : le  blanc , 
le  jaune , le  rouge  et  le  noir.  Il  est  bien 
extraordinaire  qu’on  ne  trouve  pas  le  bleu 
dans  cette  énumération. 


Fig.  86.  — Niobide  blessé  par  Apollon. 

(i d'après  la  Peinture  antique  de  P.  Girard.) 


Fig.  82  et  83.  — Ulysse  tuant  les  prétendants 
de  Pénélope  (Skyphos  de  Berlin). 


Sa  peinture  est  décrite  avec  enthousiasme 
par  les  auteurs  cités.  D'une  grande  sim- 
plicité de  tons,  et  surtout  d’une  grande 
pureté  de  dessin,  elle  exprimait  les  pas- 


Fig.  87  et  88.  — Combat  de  Grecs  et  d’Amazones 
(Lécythe  de  Cumes). 


Fig.  84  et  83.  — Orphée  et  Ménade  (fragments  de  , sions  avec  art  et  délicatesse.  Nous  donnons 
coupe  fond  blanc  d’Athènes).  j {fig.  84  et  85)  des  fragments  d’une  coupe 

! qui  donnent  une  idée  de  ce  genre  de  pein- 
Selon  Pline  et  Cicéron,  Polygnote  n’aurait  ture.  Il  était  fort  habile  à grouper  ses 
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personnages,  et  il  inventa  même  l’art  de 
dissimuler  derrière  des  replis  de  terrain 
une  partie  de  ses  compositions  afin  d’accu- 
ser certains  reliefs  et  de  donner  plus  de 
vérité  et  de  hardiesse  àl’ensemble  (fig.  86). 


Fig.  89. 


— Combat  d’Amazones  sur  un  vase  peint. 


On  lui  attribue  l’invention  d’un  noir 
obtenu  en  brûlant  du  marc  de  raisin. 

11  eut  pour  principaux  disciples  Micon 
et  Panainos.  Le  premier  était  fils  du 
peintre  Panomachos.  11  eut  pour  fille 
Timarété,  qui  s’occupa  également  de 
peinture.  Le  second  était  le  frère  du  fa- 
meux sculpteur  Phidias. 


Micon  s’applique  surtout  à la  peinture 
d’histoire.  Il  va  droit  au  fait,  sans  passer 
par  l’allusion  delà  légende.  Les  figures  87, 
88  et  89  représentant  des  décorations 
de  vases  peints  de  cette  époque  semblent 

1 La  Peinture  antique.  — P.  Girard 


inspirées  par  une  de  ses  compositions, 
la  Lutte  de  Thésée  contre  les  Amazones.  La 
figure  90,  peinture  d’un  vase,  imitée  sans 
doute  d’un  tableau  de  ce  peintre  pour  le 
Théséion  d’Athènes,  est  particulièrement 
intéressante  par  la  bande  de  décoration  que 
l’on  voit  en  haut  et  qui  a beaucoup  d'ana- 
logie avec  le  fragment  de  décor  peint  à 
Tyrinthe,  dont  nous  avons  parlé  (fig.  69). 
Panainos  suivit  la  même  voie,  et  hors  de 
sa  collaboration  avec  Polygnote  et  Micon,  il 
n’est  cité  que  pour  les  peintures  du  trône 
de  Zeus  Olympien  et  des  fresques  ornant 
le  temple  de  ce  dieu,  ainsi  que  le  bouclier 
d’une  statue  du  sculpteur  Colothès. 

A la  même  époque,  Agatharque  de 


Fig.  91.  — Stèle  peinte  du  iv°  siècle. 
( Peinture  antique.  P.  Girard.) 


Samos  innove  la  peinture  en  décor  pour  le 
théâtre. 

Apollodore,le  premier,  fond  et  dégrade 
les  couleurs  et  indique  les  ombres  portées. 
C’est  une  révolution  profonde  dans  l’art 
de  la  peinture  qui,  jusqu’alors,  n’avait  eu 
d’autre  moyen  d’action  que  le  dessin, 
enluminé  de  teintes  plates  juxtaposées. 

De  ce  moment,  une  ère  de  progrès 
semble  s’ouvrir  ; l’expression  devient  plus 
nette,  plus  vigoureuse,  plus  saisissante  ; 
la  perspective  règle  et  discipline  les  jeux 
de  lumière  et  d’ombre  ; les  scènes  se 
passent  au  milieu  de  décors  variés  et 
enharmoniques,  où  l’artiste  cherche  à imi- 
ter le  plus  près  possible  la  nature. 

La  scission  est-  profonde  entre  les  pre- 
mières peintures  et  celles-ci,  le  dessin  est 
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moins  pur  ; mais  l’effet  s’obtient  indépen- 
damment de  celui-ci  ; aussi  le  résultat  en 
est-il  plus  varié,  plus  grandiose  et  plus 


inattendu,  et  marque- t-il  le  premier  ache- 
minement vers  la  suppression  de  l’ar- 
chaïsme. 


Fig.  92.  — Lécythe  attique  (Musée  de  Berlin)  (D’après  P.  Girard.  — La  Peinture  antique ). 


C’est  à Parrhasios,  natif  d'Ephèse,  mais 
venu  de  bonne  heure  à Athènes,  qu’il  faut 
attribuer  la  rupture  complète  avec  la  tra- 
dition. 

L’étude  de  la  nature,  serrée  et  pour- 
suivie de  plus  en  plus  près,  supprime 
définitivement  la  peinture  archaïque  et, 


Fig.  93.  — Lécythe  attique  (Musée  de  Berlin) 
(D’après  P.  Girard.  — La  Peinture  antique). 


dorénavant,  l’art  pictural  prend  son  essor, 
ayant  conquis  sa  liberté  par  la  connais- 
sance approfondie  du  dessin,  de  la  pers- 
pective, des  valeurs  de  plans  et  de  tons, 
le  sentiment  juste  de  la  lumière  et  des 
ombres.  La  stèle  peinte  que  nous  repro- 
duisons {fig.  91)  indique  cet  affranchis- 


sement de  la  tradition.  Il  en  est  de  même 
des  scènes  des  deux  Lécythes  du  musée 
de  Berlin  représentées  [fig.  92  et  93). 

A côté  de  Parrhasios,  nous  devons  pla- 
cer Zeuxis  d’Héraclée,  également  peintre 
de  genre,  délicat  et  humaniste,  puis 


Fig.  94.  — Sacrifice  d’Iphigénie  (Peinture  de 
Pompéi). 


Timanthe  de  Kythnos  qui,  dans  un  con- 
cours à Samos,  emporte  le  prix  concur- 
remment avec  Parrhasios. 

Avec  Timanthe,  la  peinture  grecque 
atteint,  dans  l’expression  des  sentiments, 
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une  force  et  une  souplesse  quelle  ne  dépas- 
sera guère  ; elle  touche  à l’idéal  que  doit 
poursuivre  toute  œuvre  d’art  : elle  fait 
penser.  « Timanthe,  d’après  Pline,  donnait 
à entendre  plus  qu’il  n’avait  peint  et, 


Fig.  95.  — Amours  et  dauphins  (Peinture  de 
Pompéi). 


quoique  le  plus  grand  art  se  manifestât 
dans  ses  ouvrages,  on  sentait  que  son 
génie  allait  encore  au-delà  de  son  art1.  » 
La  figure  94,  représentant  une  peinture 
de  Pompéï,  paraît  être  l’imitation  d’une 
de  ses  compositions  les  plus  célèbres. 


Fig.  96.  — Vase  en  verre  historié. 

(. Archéologie  étrusque  et  romaine.  — Martha). 

Au  xve  siècle,  Sicyone,  une  des  deux 
cités  où  nous  avons  vu  les  arts  renaître 
après  l’invasion  dorienne,  donne  plusieurs 
peintres  dont  l’école  savante  et  métho- 
dique forme  le  plus  renommé  des  peintres 

1 P.  Giraud.  — La  Peinture  antique. 


de  l’antiquité,  Apelle.  Le  fondateur  de 
cette  école  serait  Pamphilos,  maître 
d’Apelle,  et  innovateur  de  l’enseignement 
du  dessin  dans  les  écoles.  11  eut  pour 
maître  Eupompos. 

Parmi  ses  élèves,  remarquons  Pausias, 
peintre  de  genre  précieux  et  maniéré,  le 
premier,  paraît-il,  qui  conçut  l’idée  de 
peindre  les  plafonds.  Il  faut  entendi’e  par 
là,  sans  doute,  une  décoration  fîg’urée  plu- 
tôt qu’une  peinture,  car  nous  avons  vu 
que  l’art  de  la  polychromie  s’est  étendu 
maintes  fois  auparavant  jusque  sur  les 
plafonds. 

Ce  genre  de  peinture  dont  les  petites 


Fig.  91  et  98.  — Buveuse  et  buveur  (Coupe 
attique  à fond  blanc). 


figurines,  génies,  amours,  forment  le  prin- 
cipal élément,  eut  bientôt  une  vogue  très 
grande,  à Alexandiàe  d’abord,  à Pompéi 
ensuite,  où  on  a l’occasion  d’en  rencontrer 
maint  exemple  dans  les  décorations  [fig.  95 
et  96).  Il  recherche  surtout  l’expression 
par  les  clairs-obscurs,  les  transparences,  et 
semble  jouer  avec  les  difficultés  par  des 
poses  compliquées  et  hardies,  comme  nous 
le  montrent  ces  personnages  peints  sur  des 
vases  et  dont  l’auteur  semble  s’être  inspiré 
des  œuvres  du  maître  [fig.  97  et  98b 

A Thèbes,  Aristide  se  spécialise  dans 
l’expression  des  passions;  ses  tableaux  se 
vendent  jusqu’à  600  000  sesterces  (envi- 
ron 114  000  francs). 

Parmi  ses  disciples,  Euphranos  de 
Corinthe,  peintre  et  sculpteur,  fonde  une 
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école  à Athènes.  11  décora,  en  outre,  le 
portique  royal  et  fit  plusieurs  statues. 

Nicias,  contemporain  de  Praxitèle, 
invente  un  procédé  d’encaustique  rendant 
les  couleurs  plus  vives  et  plus  durables. 
Il  se  plaisait  surtout  à représenter  des 
combats,  et  à grouper  des  personnages 
dans  des  poses  dramatiques. 

Une  peinture  du  Palatin  à Rome  semble 
inspirée  de  cette  école  [fig.  99). 

Après  Nicias,  nous  arrivons  au  peintre 
le  plus  célèbre  de  l’antiquité,  à Apelle. 

Né  à Ephèse,  à Cos  ou  à Colophon,  sui- 


Fig.  99.  — Io  gardée  par  Argus  (Peinture  du 
Palatin  à Rome). 


vant  l’opinion  variée  des  auteurs,  il  nous 
apparaît  d’abord  en  la  première  cité,  où  il 
est  l’élève  d’un  artiste  médiocre,  Ephore, 
mais  c’est  à Sicyone  qu’il  se  révèle.  Il  y 
suit  les  leçons  de  Pamphilos  et  de  Mélan- 
thios,  puis  il  quitte  cette  école  savante 
pour  se  rendre  à la  cour  de  Philippe  de 
Macédoine  où  il  jouit  de  la  plus  grande 
faveur.  Celle-ci  s’accentue  encore  à l’avè- 
nement d'Alexandre. 

D’après  Pline,  il  n’aurait  employé  que 
quatre  couleurs  : le  blanc,  le  jaune,  le 
rouge  et  le  noir;  mais  Cicéron  croit  qu’il 
disposait  également  du  bleu  et  du  vert, 


ce  que  viendrait  confirmer  la  richesse  et 
l’éclat  de  ses  compositions,  difficiles  à 
exécuter  avec  un  nombre  si  restreint  de 
couleurs. 

Il  aurait  également  inventé  un  vernis 
dont  la  recette  se  perdit  après  lui  et  qui 
donnait  à ses  peintures  un  brillant  inconnu 
jusqu’alors. 

Dans  ses  tableaux,  il  s’appliqua  surtout 
à la  recherche  de  la  délicatesse  et  de  la 
grâce.  A une  grande  sûreté  d’œil  et  de 
main,  il  joignait  une  profonde  technique 
qu’il  avait  acquise  en  étudiant  toutes  les 
écoles,  et  en  ne  s’attachant  à aucune,  en 
faisant  avant  tout  œuvre  de  personna- 
lité. 

Parmi  ses  contemporains,  citons  Pro- 


Fig.  100  — Peinture  funéraire  du  Fayoum. 

togène,  né  à Cannos,  en  Carie.  Il  eut  des 
débuts  longs,  et  obscurs,  et  fut  contraint 
à peindre  des  vaisseaux  jusqu’à  l’âge  de 
cinquante  ans.  C’est  seulement  à Rhodes 
qu’il  conquit  la  célébrité.  Sa  peinture 
était  consciencieuse,  détaillée  et  très  mi- 
nutieuse. 

Il  aurait  peint,  paraît-il,  une  perdrix 
avec  tant  de  vérité  que  des  oiseaux  s’y 
trompèrent,  et  crièrent  à sa  vue. 

Un  autre  fut  Antiphilos  l’Egyptien,  né, 
d’après  Pline,  en  Egypte,  et  élève  de  Cté- 
sidème.  Il  s’exerça  avec  un  égal  succès 
dans  la  peinture  sérieuse  et  dans  la  pein 
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ture  comique.  On  lui  attribue  même  l’in- 
vention de  cette  dernière.  Il  imagina  de 
caricaturer  certain  gryllos  (en  grec,  porc) 
et,  par  assimilation  et  association  d’idées, 
ce  genre  de  peinture  conserva  le  nom  de 
grylli  dans  la  suite. 

Le  génie  grec  s’étendit  encore  pendant 
longtemps  sur  l’ancien  monde,  et  tant  en 
Asie  que  sur  les  rives  du  Bosphore,  en 
Italie  qu’en  Egypte,  nous  retrouvons 
chaque  jour  des  traces  de  l’influence  per- 
sistante qu’il  exerça  sur  tous  les  peuples. 
C’est  ainsi  que  nous  retrouverons  l’art 


Fig.  101.  — Peinture  funéraire  du  Fayoum. 

grec  à Rome  et  à Byzance  ; au  milieu  de 
l’Egypte,  dans  ce  Fayoum,  par  exemple, 
où  de  curieuses  découvertes  ont  mis  à 
jour  une  série  de  portraits  remarquables 
par  leur  correction  et  leur  coloris  {fig.  100 
à 102). 

Ces  portraits  sont  peints  sur  du  bois  de 
cèdre  ; ils  étaient  encastrés  au-dessus  de 
la  tête  des  momies  et  maintenus  par  des 
bandelettes  [fig.  101). 

L’un  d’eux,  représentant  une  jeune  fille 
{fig.  102),  a permis  de  préciser  la  date  à 
laquelle  la  peinture  a été  faite.  Cette  jeune 


fille  devait  faire  partie  de  la  famille  de 
l’archonte  de  Thèbes,  Pollius  Soter  sous 
le  règne  d’Adrien.  Il  existe  également 


Fig.  102.  — Portrait  de  jeune  fille 
(d’après  P.  Girard.  — La  Peinture  antique). 

plusieurs  autres  portraits  représentant 
des  membres  de  la  même  famille.  Cer- 
tains sont  peints  à l’encaustique,  d’autres 
à la  détrempe. 


Fig.  103.  — Peinture  de  Pæstum,  époque  grecque 
(d’après  P.  Girard.  — La  Peinture  antique ). 


Pæstum,  Pompéi,  Herculanum,  Ru- 
vo,  etc.,  toutes  les  anciennes  colonies 
grecques  de  l’Italie  méridionale,  nous 
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Fig.’_104.  — Sarcophage  à Pæstum  ( Encyclopédie  cl’ Architecture . — A.  Joyau). 
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apportent  chaque  jour  un  élément  nou- 
veau, permettant  sinon  de  reconstituer, 
du  moins  de  se  faire  une  idée  de  ce  que 
pouvaient  être  les  procédés  de  la  peinture 
grecque. 

A Pæstum,  dans  le  genre  de  dessin,  et 
dans  les  couleurs  employées  de  préfé- 
rence, nous  retrouvons  maintes  fois  une 
influence  et  une  empreinte  absolument 
grecques,  voire  même  achéennes. 

Les  couleurs  employées  en  teintes  plates 
sont  le  noir,  le  blanc,  le  bleu  et  le  rouge, 
les  parties  nues  sont  recouvertes  d’un  ton 
chair.  Le  dessin  en  est  habile,  mais 
archaïque  [fig.  103). 

Plus  tard,  à l’époque  italiote,  nous 
retrouvons  toujours  la  même  facture,  mais 
le  modelé  de  la  figure,  la  forme,  le  chan- 
gement des  vêtements,  viennent  en  modi- 
fier l’aspect,  quoique  le  procédé  employé 
demeure  toujours  le  même  [fig.  104). 

L’antique  Pompéi,  surprise  par  un  ense- 
velissement subit  dans  toute  sa  splen- 


deur, dont  la  tombe  ne  fut  violée  que  par 
nos  modernes  archéologues,  nous  donne 
chaque  jour  de  nouveaux  documents  sur 


Fig.  105.  — Amours,  peinture  de  Pompéi 
(J,  Martha.  — Archéologie). 


l’art  ancien,  saisi  pour  ainsi  dire  sur  le 
vif  au  moment  de  la  manifestation,  en 
pleine  activité  de  production. 
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La  peinture  y est  dignement  représen- 
tée par  une  série  remarquable  de  décors 
de  toutes  sortes  : tableaux,  fresques, 

ornements  polychromes,  etc.  Les  amours 
joullus,  dans  le  genre  de  ceux  de  Boucher 
et  de  Fragonard  {fig.  103),  les  grâces 
aux  formes  élégantes  et  sveltes,  œuvres 
d'imaginations  vives  et  indépendantes  ; 
les  plus  fantastiques  paysages,  servant  de 
cadre  aux  conceptions  les  plus  étourdis- 
santes et  les  plus  inattendues,  viennent 
égayer  et  transformer  un  pan  de  mur,  un 
plafond,  un  coin  perdu. 

C’est  ici  le  domaine  et  le  palais  de  la 
couleur,  qui  lutte  partout  avec  la  lumière; 
tout  s’y  mêle  et  tout  s’y  masse,  concou- 
rant à un  ensemble  gracieux  et  chatoyant  ; 
rien  ne  vient  détonner  dans  cet  amoncelle- 
ment de  luxe  où  la  vue  ne  sait  se  fixer  : 
amalgame  prodigieux  de  peintures,  de 
mosaïques,  de  marqueterie,  de  métaux.  Le 
clinquant  y est  rehaussé  de  matières  pré- 
cieuses ; une  polychromie  bigarrée  de 
marbres  et  de  verroteries  étincelle  et 
rutile  sous  le  soleil  du  Vésuve;  tout  cela 
brille  et  charme  ; c'est  une  débauche  éton- 
nante de  la  vue,  dans  l’oubli  de  tout, 
au  milieu  des  passions  débordantes  de 
l’époque. 

C’était  la  cité  riche  et  célèbre  entre 
toutes,  pour  la  beauté  de  ses  sites,  la  dou- 
ceur de  son  ciel,  l’enchantement  dont  la 
mer  enveloppe  ses  filles  préférées,  avec  ce 
petit  frisson  de  peur  que  donne  le  voisi- 
nage des  volcans.  C’était  la  ville  à la  mode, 
le  lieu  de  plaisir  que  devait  fréquenter 
tout  Romain  digne  de  ce  nom,  où,  dans  un 
doux  far  nienle , on  devait  se  reposer  des 
luttes  et  s abandonner  aux  plus  délicieuses 
extases. 

Ce  luxe  était  en  quelque  sorte  absolu- 
ment théâtral  et  factice  ; c’est  un  peu  l’his- 
toire de  nos  stations  balnéaires  ou  ther- 
males, superbes  en  la  saison  et  pendant 
la  vogue,  mais  où  les  arts  ne  sont  repré- 
sentés que  par  des  conceptions  banales  ou 
imitations  plus  ou  moins  réussies,  visant 
à l’effet,  sans  plus  de  prétention  que  celle 
de  distraire  l'esprit. 

Nous  trouverons  donc  à Pompéi  de  char- 
mantes choses  conçues  avec  ce  sens  de  la 
décoration  inné  chez  le  Grec.  C’est  ce  qui 
les  rend  mille  fois  plus  intéressantes  que 


ce  que  l’on  pourrait  découvrir,  dans  plu- 
sieurs siècles,  parmi  certaines  villes  de 
plaisance  actuelles,  non  pas  seulement  au 
point  de  vue  archéologique,  mais  aussi  au 
point  de  vue  de  l’enseignement  de  la  déco- 
ration. 

Les  figures  106,  107,  108  et  109,  donne- 
ront aux  lecteurs  une  idée  de  ce  qu’était  la 
décoration  grecque  à Pompéi. 

Le  caprice  le  plus  bizarre  anime  parfois 


| 1 1 1 

Fig.  107.  — Décoration  architecturale 
(Pompéi  et  Herculanum). 

les  scènes,  coupées  d’échappées  sur  l’exté- 
rieur, qui  nous  montrent  de  ravissants 
paysages  {fig.  110)  ou  une  rue  de  Rome, 
comme  par  exemple  la  figure  111  (1),  ou  des 
personnages  paraissant  occupés  à un  sujet 
quelconque  pouvant  nous  intéresser,  là, 
derrière  une  fenêtre  ou  une  travée  de  por- 
tique {fig.  112). 

(1)  Cette  peinture  provenant  de  la  Maison  de 
Livie,  quoique  romaine,  n’en  est  pas  moins  pro- 
fondément inspirée  de  l’école  dont  nous  parlons, 
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Fig.  108.  — Peinture  de  Pompéi  (A.  Joyau.  — Encyclopédie  d'architecture). 
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Fig.  109.  — Peinture  de  Pompéi  (A.  Joyau.  — Encyclopédie  d'architecture) 
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La  caricature  n’y  est  pas  oubliée  non 
plus  ; toute  de  verve  et  d’imagination,  elle 
y revêt  des  tons  gais,  vifs  et  mordants  ; les 


Fig  110.  — Peinture  de  Pompéi 
(P.  Girard.  ■ — La  peinture  antique). 


Fig.  111.  — Vue  d’une  rue  de  Rome,  peinture  du 
Palatin  (P.  Girard.  — La  peinture  antique). 

figures  113  et  114  nous  en  fournissent  un 
exemple. 


feftuws 


I'ig.  112.  — Décoration  architecturale 
(Pompéi  et  Herculanum). 


L’ornementation  picturale  ne  se  bornait 
pas  à ces  sortes  de  tableaux  que  nous 
venons  de  passer  vivement  en  revue,  et 


Fig.  113.  — Parodie  du  Jugement  de  Salomon 
(J.  Martha.  — Archéologie). 


qui  seraient  plutôt  du  domaine  essentielle- 
ment artistique,  s’ils  n’étaient  liés  intime- 
ment à l’ensemble  de  la  décoration. 
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de  la  Grèce,  nous  avons  constaté  cette 
tendance  au  décor.  La  tradition  s’en  est 
progressivement  transmise,  et  les  enduits 
colorés  ont  recouvert,  tout  au  moins  en 
partie,  la  plupart  des  monuments  de  la 
Grèce,  contrairement  à ce  que  l’on  pour- 
rait penser. 

Cette  polychromie  poussée  à outrance  à 
certaines  époques  ne  pouvait  avoir,  même 
dans  ses  exagérations,  rien  de  choquant  ; 
car  il  faut  tenir  compte  du  milieu  essen- 
tiellement lumineux  où  elle  existait,  et 
aussi  de  l’harmonie  avec  laquelle  elle 
était  distribuée. 

Jusqu’à  présent  les  documents,  fort  peu 


nombreux  que  l’on  possède,  n’ont  pas 
permis  de  définir  la  règle  fixe  qui  prési- 
dait à la  polychromie  d’un  édifice.  Peut- 
être  n’en  existait-il  pas  ; et  il  serait  permis 
de  le  supposer,  étant  donné  la  diversité 
de  coloration  que  l’on  retrouve  sur  des 
motifs  d’architecture  similaires,  décorés 
différemment,  selon  les  endroits  où  ils 
sont  employés. 

La  polychromie  devient  de  plus  en  plus 
discrète  en  avançant  vers  la  belle  époque; 
elle  ne  sert  qu’à  faire  valoir  la  pureté  des 
lignes  et  à donner  plus  de  vigueur  aux 
fonds.  Elle  se  borne  à rehausser  et  s’efface 
au  second  plan. 


Fig.  114.  — Inscription  sur  un  mur  de  Pompéi  {Chefs-d'œuvre  de  l'Art  Antique). 


Hittorff  est  un  des  premiers  qui  aient 
remarqué  des  traces  d’enduits  colorés 
sur  les  débris  recueillis  dans  les  ruines 
de  certains  temples  grecs.  De  ses  obser- 
vations il  résulte  que  le  ton  local  le  plus 
généralement  employé  était  le  jaune . Du 
reste  Pausanias  et  Plutarque  mentionnent 
des  enduits  au  safran,  ayant  même  con- 
servé l’odeur  caractéristique  de  la  plante, 
ce  qui  viendrait  confirmer  cette  hypothèse. 

Yitruve  indique  le  bleu  pour  les  tri- 
glyphes  et  le  rouge  pour  les  métopes. 


Parfois  l’architrave  est  blanche  et  présente 
des  ornements  ou  des  appliques  de  métal, 
comme  les  boucliers  dorés  du  Parthénon  ; 
d’autres  fois,  elle  est  complètement  rouge 
comme  à Égine. 

Les  fonds  ne  se  bornent  pas  aux  teintes 
plates  ; ils  sont  souvent  rehaussés  d’orne- 
ments polychromes,  plus  ou  moins  nom- 
breux, plus  ou  moins  compliqués,  suivant 
la  richesse  ou  l’importance  du  décor. 

Nous  donnons  [fig.  115,  116,  117,  118, 
119  et  120)  quelques  types  de  ces  orne- 
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ments  et,  pour  la  coloration,  nous  ren- 
voyons nos  lecteurs  aux  planches  en  cou- 
leurs. 

La  colonne  et  son  chapiteau  varient 
aussi  de  coloration.  La  différence  des 
ordres  entraîne  également  une  modifica- 


tion très  grande  dans  le  mode  de  décora- 
tion : l’ordre  dorique,  très  simple  de  lignes, 
demande  une  polychromie  plus  largement 
traitée  et  aussi  plus  accusée  que  l’ordre 


ionique,  dont  les  formes  plus  capricieuses 
nécessitent  une  coloration  plus  sobre, 
mais  relativement  plus  riche  que  celle  de 
l’ordre  précédent,  ün  est  moins  renseigné 


Fig.  117.  — Ornements  grecs. 


sur  l’ordre  corinthien,  mais  il  est  probable 
que  sa  polychromie  devait  suivre  une 
marche  proportionnée  à la  grâce  et  la 
richesse  de  ses  chapiteaux.  Enfin  l’époque 
et  les  milieux,  autant  que  les  écoles  et 
les  influences,  les  caprices  et  le  goût  du 


moment  durent  apporter  une  divergence 
tellement  grande  dans  la  décoration  qu’il 
est  bien  difficile,  sinon  impossible,  d’éta- 
blir des  bases  solides  sur  lesquelles  on 


puisse  édifier  un  système  certain  de  l’art 
de  la  polychromie  chez  les  Grecs. 

Du  reste  nous  croyons  être  dans  la 


vérité  en  pensent  qu'ils  n’avaient  pas  de 
règles  fixes  dans  l’emploi  de  la  déco- 
ration, que  loin  de  suivre  aveuglément 


Fig.  120  — Ornements  grecs. 

de  dogmatiques  principes,  l’artiste  grec 
au  contraire,  s’inspirant  avec  mesure  des 
multiples  conditions  du  programme  à rem- 
plir en  tirait,  par  une  conception  et  un 
entraînement  faciles  à son  caractère  ima- 
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ginatif  et  artistique,  une  œuvre  indépen- 
dante et  personnelle. 

Il  est  probable  également  que  l'emploi 
des  divers  matériaux  de  construction  ren- 
trait pour  une  certaine  part,  parfois  même 
fort  large,  dans  la  décoration,  et  que  les 
marbres  fins,  comme  ceux  du  Parthénon. 
susceptibles  d’un  beau  poli  ou  d’une  pré- 
paration spéciale  à l’encaustique,  n’étaient 
que  parcimonieusement  recouverts  d’or- 
nements polychromes,  la  matière  produi- 
sant par  elle-même  suffisamment  d’effet. 

La  sculpture  proprement  dite  était  éga- 
lement polychromée  et  dans  les  mêmes 
conditions  que  les  monuments  d’architec- 
ture. On  retrouve  chaque  jour  bon  nombre 
de  statues,  de  stèles  sur  lesquelles  on 
observe  des  traces  de  peinture.  Cela  se 
conçoit  aisément  si  l’on  observe  que  la 
majeure  partie  des  artistes  grecs  étaient  à 
la  fois  architectes,  peintres  et  sculpteurs, 
et  le  plus  souvent  réunissaient  au  moins 
ces  deux  dernières  connaissances. 

C’est  cette  liaison  intime  des  trois  arts 
qui  permit  en  partie,  ce  nous  semble,  une 
si  grande  harmonie  et  une  si  grande  pon- 
dération dans  l’emploi  de  chacune  d’elles, 
et  qui  les  fit  arriver  à un  si  parfait  accord 
sans  que  l'une  prit  une  place  prépondé- 
rante au  détriment  de  l’autre,  les  arts  ne 
devant  pas  procéder  isolément,  mais  pro- 
duire un  effet  d’ensemble,  car  loin  d’être 
faits  pour  s’annihiler,  ils  doivent  au  con- 
traire se  faire  valoir. 

25.  Sur  les  procédés  de  peinture  des  An- 
ciens et  surtout  sur  ceux  des  Grecs,  on  n’est 
pas  encore  bien  fixé.  On  peut  néanmoins 
classer  les  différentes  peintures  en  trois 
catégories  : la  fresque , la  détrempe  et 
Y encaustique,  mais,  ainsi  que  nous  le  ver- 
rons par  la  suite,  ces  différents  systèmes 
semblent  avoir  été  employés  souvent  in- 
différemment et  suivant  les  exigences  du 
programme  dans  un  même  lieu  et  pour 
une  même  composition,  soit  par  exemple 
que  les  fonds  aient  été  exécutés  à la  fresque 
avec  des  reprises  à la  détrempe,  voire 
même  à l’encaustique. 

Il  est  à supposer  que  les  premiers  fonds 
sur  lesquels  on  appliquait  l’enduit  furent 
la  pierre,  le  marbre  ou  tous  autres  maté- 
riaux formant  l’œuvre  vive  de  la  cons- 
truction comme  nous  l’avons  constaté  en 


Egypte,  en  Mésopotamie  et  dans  tout 
l’Orient,  ainsi  que  dans  la  Grèce  préhis- 
torique. 

Cependant  l’usage  des  panneaux  en  bois 
semble  remonter  à une  certaine  antiquité. 
Le  bois  le  plus  employé  était  le  mélèze 
femelle,  incorruptible,  et  ne  se  fendant 
pas.  Il  est  probable  que  les  peintures  de 
petites  dimensions  furent  exécutées  ainsi 
pour  être  plus  transportables  ; l’usage  du 
cadre  était  également  connu.  Une  peinture 
de  Pompéi  représente  une  femme  peignant 
une  statue,  et  devant  elle  un  enfant  tient 
une  esquisse  encadrée. 

Une  peinture  sur  bois  retrouvée  dans  le 
Fayoum  à Haoura,  et  qui  est  actuellement 
au  Musée  Britannique,  est  encadrée  dans 
des  baguettes  à rainures. 

Il  est  probable  que  l’emploi  des  panneaux 
de  bois  devait  être  limité  à certaines  di- 
mensions assez  restreintes,  lorsqu’on  vou- 
lait pouvoir  transporter  le  tableau,  soit 
qu’il  fut  fait  dans  un  atelier  et  posé  ensuite 
à la  place  assignée,  soit  qu’il  fut  sujet, 
comme  nos  tableaux  modernes,  à être  lancé 
dans  la  circulation  du  monde  des  ama- 
teurs. 

Mais  lorsque  le  sujetatteignait  certaines 
dimensions  qui  n’en  permettaient  pas  le 
transport  comme  ces  grandes  composi- 
tions de  Polygnote,  de  Micon,  il  est  pro- 
bable qu’elles  étaient  exécutées  sur  le 
mur  lui-même  préparé  spécialement,  ainsi 
que  les  peintures  égyptiennes. 

En  général,  sur  les  pierres  calcaires, 
dures  ou  demi-dures,  il  y avait  toujours 
un  enduit  de  stuc  blanc  ou  jaune,  sur  le- 
quel les  couleurs  étaient  appliquées.  Lors- 
qu’il s’agissait  d’une  pierre  dure  comme 
le  marbre,  la  peinture  était  faite  directe- 
ment sans  enduit. 

26.  Voici  quelle  aurait  été,  d’après 
Vitruve,  la  préparation  des  fonds  de  la 
peinture  à fresque.  Après  avoir  appliqué 
(1)  trois  couches  de  mortier,  formé  de  sable 
ou  de  chaux  en  poudre,  ou  éteinte  à l’air 
et  mélangée  avec  de  la  tuile  pilée,  on  ap- 
plique une  première  couche  de  stuc  à gros 
grain,  bien  pétri  et  corroyé.  Sur  cette 
couche  encore  humide,  on  en  applique 

(1)  D’après  MM.  Gros  et  Henry.  — L’encaustique 
et  les  autres  procédés  de  peinture  chez  les  Anciens. 
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une  d’un  grain  moins  gros,  puis  une  troi- 
sième d’un  grain  très  fin. 

Chaque  couche  est  battue  à l’aide  d’un 
instrument  appelé  baculus  et  dont  nous 
donnons  [flg.  121)  une  restitution  d’après 
M.  Donner. 

Cette  pratique,  très  longue,  n’a  pas  tou- 
jours dû  être  suivie  rigoureusement.  Par- 
fois on  ne  trouve  qu’une  ou  deux  couches 
de  stuc,  il  y a même  des  peintures  exécu- 
tées sur  une  couche  formée  de  sable  fin, 
de  chaux  et  de  terre  cuite. 

Le  dessin  était  tracé  à la  pointe.  Le 
poncis  n’était  employé  que  sur  les  vases 
et  sur  le  marbre. 

La  peinture  à la  fresque  diffère  de  la 
peinture  à la  détrempe,  en  ce  que  la  cou- 
leur appliquée  sur  l’enduit  le  pénètre  et 
fait  corps  avec  lui.  Il  faut  pour  cela  n’em- 
ployer qu’un  nombre  de  couleurs  très  res- 


Fig.  121.  — Baculus  restitué  de  Vitruve, 
d’après  M.  Donner. 


treint  et  qui  ne  soient  décomposables  ni 
par  la  chaux  ni  par  la  lumière,  mais  qui 
correspondent  justement  à une  série  de 
tons  plutôt  ternes.  Afin  de  donner  plus 
de  vigueur  et  d’éclat  à ces  sortes  de 
peintures,  il  est  plus  que  probable  que 
les  Anciens  rehaussaient  le  tout  par  des 
touches  au  pinceau  d’un  mélange  chargé 
de  couleur  et  d’enduit  ou  de  couleur  à la 
détrempe,  souvent  même  à l’encaustique. 

27.  Les  substances  qui  servaient  à lier 
les  couleurs  dans  la  peinture  à la  détrempe 
étaient  nombreuses.  Parmi  elles  nous  cite- 
rons plus  particulièrement  le  lait,  diverses 
sortes  de  gommes  ou  de  colles,  le  jus  du 
figuier,  etc.  Le  fond  était  un  enduit  for- 
mé d’un  mélange  de  l’une  quelconque 
de  ces  matières  agglutinantes  avec  du 
plâtre,  de  la  craie  ou  de  la  poudre  d’al- 
bâtre. 

Sur  cet  enduit  l’artiste  traçait  son  des- 
sin et  appliquait  ensuite  les  couleurs  mé- 
langées à la  matière  agglutinante  ayant 
servi  à composer  l’enduit.  On  employait  à 


cet  effet  des  pinceaux  faits  soit  avec  de 
fines  éponges,  soit  avec  de  la  queue  de 
bœuf,  soit  avec  des  soies  de  porc. 

On  remarquera  que  ces  procédés  sont  à 
peu  près  les  mêmes  dans  leur  ensemble 
que  ceux  des  Egyptiens. 

28.  Le  troisième  procédé  est  celui  de 
l’encaustique. 

Pausias  acquit,  dit-on,  une  grande  ré- 
putation dans  ce  genre  de  peinture  illustré 
avant  lui  par  Pamphilos  de  l’école  de 
Sicyone,  où  il  semble  avoir  été  particu- 
lièrement employé. 

Certains  en  attribuent  l'invention  à 
Polygnote,  d’autres  à Aristide  ; Praxitèle 
l’aurait  perfectionné  ; Philoxène  d’Erétrie 
l’aurait  simplifié. 

Les  Egyptiens  semblent  l’avoir  connu 
à une  époque  très  reculée,  mais  en  avoir 
très  peu  usé  ; l’écriture  sur  des  tablettes 
de  cire  remonte  également  à une  haute 
antiquité. 

11  est  souvent  fait  mention  chez  les  An- 
ciens de  la  peinture  des  vaisseaux  ; or  la 
détrempe  n’aurait  pas  pu  être  employée 
non  plus  que  la  fresque  pour  des  peintures 
en  contact  avec  l’eau.  Le  procédé  à l’en- 
caustique par  ses  propriétés  d’indélébilité 
semble  être  celui  qui  fut  employé  en  ce  cas. 

11  paraît  avoir  pris,  sous  des  formes  va- 
riées, une  grande  extension  à de  certains 
moments. 

C’est  ainsi  qu’outre  les  vaisseaux,  des 
façades  de  maisons  furent  décorées  de 
peintures  à l’encaustique.  D’autres  parts, 
cette  peinture  permit  d’aborder  des  sujets 
extrêmement  délicats,  d’où  il  résulterait 
qu’elle  était,  ainsi  que  la  peinture  à l’huile 
de  nos  jours  employée  différemment  sui- 
vant les  objets  à décorer  les  sujets  à 
traiter,  avec  la  gamme  de  nuances  qui 
peuvent  séparer  l’artiste  de  l’artisan. 

L’élément  de  cohésion  de  la  peinture  à 
l’encaustique  est  la  cire  d’abeille  extraite 
des  rayons  de  miel  et  dont  les  Anciens 
faisaient  une  grande  consommation  pour 
les  usages  domestiques. 

Voici,  d’après  MM.  Cros  et  Henry  (1), 
quel  était,  suivant  Dioscoride  et  Pline,  le 
procédé  pour  épurer  la  cire. 

« On  expose  à l'air  de  la  cire  jaune, 

(I)  L'encaustique. 
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puis  on  la  fait  bouillir  clans  de  l'eau  de 
mer  prise  au  large,  et  à laquelle  on  ajoute 
du  nitre  ; avec  des  cuillers,  on  enlève 
la  fleur  de  la  cire,  c'est-à-dire  la  partie 
la  plus  blanche  et  on  verse  dans  un 
pot  contenant  un  peu  d’eau  froide. 

« On  fait  de  nouveau  bouillira  part  cette 
portion  dans  l'eau  de  mer,  puis  on  refroi- 
dit le  vase.  Après  avoir  renouvelé  celte 
opération  trois  fois,  on  fait  sécher  la  cire 
sur  une  claie  de  jonc  en  plein  air,  à la 
lumière  du  soleil  et  à celle  de  la  lune.  » 

Pline  affirme  qu'il  y aurait  eu  trois 
manières  différentes  de  peindre  à l’encaus- 
tique dont  deux  plus  anciennes,  jusqu’à 
ce  que  l’on  songeât  à appliquer  ce  procédé 
à la  peinture  des  bateaux. 

La  première  consistait  à appliquer  la 
couleur  mélangée  de  cire  avec  une  brosse, 
puis  à la  fixer  sur  la  surface  à recou- 
vrir à l’aide  du  feu  au  moyen  du  cau- 
térium,  sorte  d’instrument  en  fer  ou  en 
bronze  de  formes  diverses,  mais  se  rap- 


Fig.  122.  — Cestrum. 


portant  à peu  près  aux  ébauchoirs  des 
sculpteurs.  On  pouvait  le  chauffer  comme 
les  fers  à souder.  Il  est  probable  que 
cette  application  se  faisait  sur  un  fond 
spécialement  préparé,  comme  le  même 
auteur  nous  l’enseignera  par  la  suite. 

La  seconde  consistait  à dessiner,  à l’aide 
d’une  pointe  chauffée,  sur  des  tablettes 
d’ivoire,  au  préalable  enduites  de  cire. 
L’instrument  employé  est  le  cestrum 
[fig.  122),  sorte  de  cautérium  déformé  spé- 
ciale. Enfin  lorsqu’on  se  mit  à peindre  les 
vaisseaux,  on  appliqua  la  cire  mêlée  de 
couleur  et  liquidée  à l’aide  de  la  chaleur. 

La  première  manière  semble  être  du 
ressort  de  la  peinture  artistique,  la  seconde 
serait  une  sorte  de  gravure,  et  même 
rentrerait  dans  le  domaine  du  dessin  ou  de 
l’écriture.  La  troisième  aurait  servi  à 
recouvrir  de  grandes  surfaces  et  à protéger 
les  fonds. 

Voici,  d’après  MM.  Cros  et  Henry  et 
suivant  la  description  de  Vitruve  et  de 


Pline,  comment  se  faisait  l’encausticagc 
des  murs  : 

« Lorsque  le  mur  est  bien  poli  et  bien 
sec  on  lui  appliquera  avec  une  soie  (pinceau 
de  poils  de  porc)  une  couche  de  cire  puni- 
que fondue  au  feu  et  mêlée  d’un  peu 
d’huile,  puis  avec  des  charbons  placés  dans 
un  réchaud  on  chauffera  le  mur  de  manière 
à faire  suer  la  cire  et  à bien  l’unir.  On 
frottera  ensuite  le  tout  avec  une  bougie  (1) 
et  des  linges  propres  comme  on  le  fait  aux 
statues  de  marbre  ; cette  opération  que  les 
Grecs  appellent  Kaûaep  revêt  l’enduit  d’une 
cuirasse  de  cire  qui  préserve  la  couleur  de 
la  lumière  de  la  lune  et  des  rayons  du 
soleil.  » 

Cette  description  ne  mentionne  pas  de 
procédé  préalable  pour  dessiner  ou  peindre. 
Elle  indique  simplement  la  préparation 
d’un  fond  translucide,  si  la  cire  était  em- 
ployée naturelle  ou  colorée,  si  elle  était 
mélangée  à des  matières  colorantes. 
L’opération  finale  servant  à protéger  la 
peinture  contreles  intempéries  indiquerait 
assez  que  l’ouvrage  est  considéré  ainsi 
comme  terminé.  Il  est  probable  que  la 
peinture  décorative  proprement  dite  se  fai- 
sait, le  cas  échéant,  entre  la  préparation 
du  fond  et  l’application  de  cet  enduit  pro- 
tecteur. 

C’est  précisément  cette  partie  technique 
de  la  peinture  qui  est  restée  obscure  et  sur 
laquelle  nous  ne  possédons  aucune  donnée 
certaine. 

D’après  M.  Jollivet  (2),  la  cire  était  fon- 
due au  feu  dans  de  petits  vases,  et  colo- 
rée ensuite,  puis,  à l’aide  du  rabdions , 
sorte  de  cautérium  en  fer  ou  en  bronze,  en 
forme  de  spatule  double,  dont  une  extré- 
mité était  plus  étroite  et  plus  petite  que 
l’autre,  le  peintre  aurait  puisé  la  couleur 
à l’aide  du  petit  côté  dans  un  des  vases  et 
l’aurait  appliquée  en  forme  de  touches  et 
à l’état  d’ébauches  sur  le  fond  préparé  ; 
ensuite,  à l’aide  du  grand  côté  de  la  spa- 
tule, chauffé  suffisamment  pour  amollir 
la  cire,  il  aurait  étalé  la  couleur  en  fon- 
dant lestons.  L’ouvrage  aurait  été  terminé 

(1)  Sans  doute  une  chandelle.  —Les  Anciens  fabri- 
quaient des  chandelles  avec  de  la  poix,  de  1a,  cire 
ou  du  suif.  La  mèche  était  formée  de  moelle  de 
jonc.  (Pline  HN.  XVI.  70).  — Note  des  auteurs. 

(2)  Revue  d' Architecture,  1849. 
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et  solidifié  à l’aide  d’un  réchaud  promené 
devant  la  surface. 

MM.  Cros  et  Henri  supposent  que  l’on 
prépare  à l'avance  des  bâtons  formés  de 
couleur  mélangée  avec  de  la  cire  et  de  la 
résine,  que  cette  couleur  est  ensuite  fondue 
dans  des  godets  ou  mieux  sur  une  palette 
métallique  à godets,  et  appliquée  sur  le 
panneau  au  moyen  de  pinceaux.  Jusque-là 
les  tons  sont  juxtaposés  et  sans  liaison. 
Cette  liaison  est  donnée  par  les  fers,  chauf- 
fés parfois  jusqu’au  rouge.  Les  tons  inter- 
médiaires sont  préparés  sur  une  palette 
comme  les  premiers  et  appliqués  à l’aide 
des  fers  chauffés. 

Cette  restitution  du  deuxième  procédé 
diffère  peu  delà  précédente,  si  ce  n’est  que 
la  couleur  est  employée  en  premier  lieu  à 
l’aide  de  pinceaux,  en  place  de  rabotions, 
et  que  les  tons  intermédiaires  sont  obte- 
nus sur  une  palette. 

Tant  que  la  peinture  n’a  pas  été  mode- 
lée, il  semble  que  l’esquisse  du  dessin  a 
été  faite  surtout  avec  l’intention  de  bien 
indiquer  les  contours.  Dans  les  premières 
peintures  monochromes,  elle  est  tracée 
en  noir,  ainsi  que  dans  les  premières  pein- 
tures polychromes.  Plus  tard  elle  dispa- 
raît sous  la  peinture,  et  on  prit  l’habitude, 
sans  doute  pour  l’effacer  plus  aisément,  de 
l’exécuter  légèrement  à la  craie. 

Le  second  procédé,  ainsi  que  nous 
l’avons  dit,  n’est  en  quelque  sorte  que  de  la 
gravure,  la  peinture  et  l’écriture  se  con- 
fondant chez  les  Anciens  dans  un  même 
sens  générique,  il  n’est  pas  étonnant  que 
les  auteurs  l’aient  mentionné,  alors  que 
maintenant  nous  n’y  trouvons  aucun  rap- 
port. Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à la 
description  du  procédé,  qui  se  conçoit 
du  reste  aisément  et  qui  devait  être  très 
simple,  et  nous  passerons  à l’étude  du 
troisième  procédé,  qui  est  celui  de  la  pein- 
ture à la  cire,  et  sans  l’aide  de  fers,  puis 
aux  différents  autres  procédés  qui  s’y  rat- 
tachent, employés  également  dans  l’anti- 
quité. 

On  avait  recours  à l’emploi  de  la  cire 
fondue  au  feu  et  appliquée  au  pinceau,  sur- 
tout lorsqu’il  s’agissait  de  peindre  de 
grandes  surfaces,  et,  dès  l’origine,  ce  pro- 
cédé semble  avoir  été  spécialement  affecté 
à la  protection  des  carènes  de  navires. 


Il  est  à remarquer  que  cette  peinture 
appliquée  simplement  devait  se  figer  très 
vite,  ne  pas  se  gripper  dans  le  fond,  par 
suite  n’être  pas  solide  et  d’un  maniement 
difficile,  à moins  que  la  cire  n’eût  été,  au 
préalable,  mélangée  avec  quelque  subs- 
tance retardant  la  solidification,  telle  que 
l’huile  ou  l’essence,  ou  bien  que  le  peintre 
n’ait  promené  d’abord  le  réchaud  sur  la 
surface  à recouvrir  afin  d’en  élever  la  tem- 
pérature, pour  éviter  un  figeage  presque 
immédiat  au  contact  du  froid,  et  pour  dur- 
cir et  fixer  ensuite  l’ensemble  du  travail. 

Ce  procédé  diffère  très  peu  du  précé- 
dent, si  ce  n’est  qu’il  supprime  le  cautère. 

11  devait  être  employé  dans  la  peinture 
des  monuments,  pour  recouvrir  les  parties 
les  moins  en  vue,  les  moins  soignées  ou 
bien  celles  où  il  était  difficile  ou  peu  né- 
cessaire de  se  servir  du  cautère,  comme 
dans  les  ornements  délicats,  les  décora- 
tions de  moulures  et,  en  général,  partout 
où  la  douceur  et  le  fondu  du  travail  n’était 
pas  indispensable. 

29.  La  fresque,  la  détrempe  et  l’encaus- 
tique n’étaient  .pas  les  seuls  procédés  en 
usage.  De  nombreuses  combinaisons  sont 
venues  se  greffer  sur  ces  trois  manières  pri- 
mitives, et  donner  naissance  à une  mul- 
titude de  pratiques  qu’il  est  bien  difficile 
d’élucider  et  de  différencier  les  unes  des 
autres,  tellement  elles  se  ressemblent  et 
se  confondent. 

Avant  tout,  prévenons  nos  lecteurs  qu’une 
fois  encore  le  proverbe  a raison,  en  disant 
qu’il  n’y  a rien  de  nouveau  sous  le  soleil, 
car  la  peinture  à l'huile  était  connue  des 
Anciens.  En  effet,  suivant  Aétius  dans  sa 
Tétrabillos , vaste  compilation  de  connais- 
sances médicales  de  l’époque  (ve  siècle), 
mais  inspirée  surtout  d’Hippocrate,  Galien 
et  Dioscoride,  ils  connaissaient,  disons- 
nous,  les  propriétés  siccatives  del’huilede 
noix. 

L'emploi  de  la  résine  dans  la  peinture 
était  aussi  d’un  usage  très  fréquent.  C’est 
ainsi  que,  dans  la  peinture  à l’encaustique, 
la  résine  (surtout  des  résines  parfumées, 
comme  l’encens)  était  souvent  mélangée 
en  fortes  proportions  avec  la  cire,  proba- 
blement pour  en  maintenir  plus  longtemps 
la  fluidité . 

Certaines  peintures  étaient  même  faites 
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entièrement  à la  résine  et  par  les  procédés 
de  l’encaustique  à la  cire,  que  nous  avons 
déjà  signalés. 

Les  Anciens  connaissaient  un  grand 
nombre  de  dissolvants  pour  les  cires  et  les 
résines.  Nous  citerons  parmi  les  huiles  : 
l’huile  de  noix,  d’olive,  d’amande,  de 
glands,  de  sésame,  de  laurier,  de  myrte, 
de  pommes  de  cèdre,  de  marjolaine,  de 
rose,  de  jusquiame,  de  naphte  et  même 
l'huile  de  poisson.  Il  est  à remarquer  que, 
parmi  ces  huiles,  se  trouvent  un  grand 
nombre  d’huiles  essentielles. 

Pline  mentionne  également  l’huile  de 
poix  obtenue  par  la  distillation  de  la  poix, 
sous  une  toison,  puis  exprimée  et  ana- 
logue par  ses  propriétés  à l’essence  de 
térébenthine,  inconnue  alors. 

La  matière  obtenue  en  grattant  la  carène 
des  vaisseaux  peints  avec  un  mélange  de 
cire  et  de  résine,  jouissait  de  propriétés 
dissolvantes.  On  l’appelait  Zopina , ou 
Apochyme  ; suivant  Dioscoride,  elle  de- 
vait ses  propriétés  à son  séjour  dans 
l’eau  de  mer. 

Comme  dissolvant  de  la  cire,  on  men- 
tionnait encore  la  lessive  de  cendres. 

Enfin,  dès  les  temps  les  plus  reculés, 
on  connaissait  les  propriétés  dissolvantes 
de  l’huile  de  naphte  en  présence  de  la  cire. 

T ous  ces  ingrédients,  mélangés  ensemb  le 
en  plus  ou  moins  grand  nombre  et  malaxés 
ensuite  avec  des  couleurs,  servaient  à pro- 
duire une  grande  variété  de  genres  de 
peintures. 

On  voit  qu’il  était  facile,  pour  un  artiste 
habile,  de  profiter  à tour  de  rôle  des  avan- 
tages techniques  ou  artistiques  de  chacun 
de  ces  procédés  pour  obtenir  de  bons 
résultats.  C’est  ainsi,  par  exemple,  que 
la  peinture  représentée  figure  10U  semble 
avoir  été  exécutée  à chaud  avec  un  mélange 
de  cire,  de  blanc  d’œuf  et  d’huile,  coloré 
suivant  les  tons  à obtenir  et  travaillé  au 
cestrum,  tandis  que,  pour  la  terminer,  on 
a eu  recours  au  pinceau,  suivant  le  pro- 
cédé de  la  détrempe  ordinaire. 

30.  Quant  aux  couleurs  employées,  Vi- 
truve  les  divise  en  deux  classes  : les  cou- 
leurs naturelles  et  les  couleurs  artificielles. 

Il  entend  par  couleurs  naturelles  celles 
que  l’on  trouve,  à l’état  natif,  aux  lieux 
d’extraction,  et  artificielles  celles  qui  sont 
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obtenues  par  des  mélanges  ou  par  des 
procédés  de  fabrication. 

Parmi  les  premières,  il  cite  : 1°  Comme 
blancs  : la  couleur  parétonienne , mélange 
de  limon  et  d’écume  de  mer  solidifiée,  la 
méline , sorte  de  terre  argileuse  tirée  de 
l’ile  de  Mélos. 

2°  Comme  jaunes  : le  sil  (ocre  jaune) 
provenant  d’Italie,  mais  dont  le  meilleur 
venait  de  l’Attique. 

h' orpiment , sulfure  jaune  d’arsenic; 

3°  Comme  rouges  : la  rubrique  (san- 
guine) provenant  de  Sinope,  d’Egypte, 
d’Espagne,  de  Lemnos. 

Le  minium  (cinabre  ou  sulfure  de  mer- 
cure), recueilli  près  d’Ephèse. 

La  Sandaraque  (minium  ou  oxyde  de 
plomb  calciné)  ; 

4°  Comme  verts  : la  terre  verte , oxyde 
de  cuivre  ou- d’argent  mélangé  de  parties 
terreuses,  dont  la  meilleure  venait  de 
Smyrne  ; 

5°  Comme  bleus  : la  chrysocolle  (silicate 
de  cuivre). 

L ' armènium. 

L'indicum  : (Serait-ce  une  substance 
analogue  à notre  indigo  ?) 

Parmi  les  secondes  on  distinguait  : 

1°  Comme  blanc  : la  céruse , carbonate 
basique  de  plomb  ; 

2°  Comme  jaune  : l’ocre  brûlée , qui  de- 
vait offrir  une  couleur  plutôt  foncée  ; 

3°  Comme  rouges  : la  pourpre  dont  nous 
avons  déjà  parlé. 

La  sandaraca , céruse  brûlée. 

4°  Comme  vert  : Yœruca , vert-de-gris  ; 

5°  Comme  bleu  : le  cœruleum , ou  bleu 
égyptien. 

Les  analyses  faites  sur  des  peintures 
antiques,  retrouvées  à différents  endroits, 
ont  confirmé  en  partie  cette  nomencla- 
ture ; nous  avons  déjà  eu  l’occasion  d’en 
parler  au  sujet  de  l’histoire  de  la  peinture 
égyptienne  et  de  la  peinture  en  Orient.  Il 
ne  semble  donc  pas  que  les  Grecs  d’abord, 
les  Romains  ensuite,  aient  apporté  un 
grand  changement  dans  le  choix  des  ma- 
tières colorantes,  qui  paraît  s’être  continué 
par  tradition  ou  par  les  relations  des 
peuples  entre  eux.  Ces  couleurs  sont,  en 
général,  à peu  près  de  même  nature  ; et 
si  elles  diffèrent  parfois  sensiblement  au 
point  de  vue  chimique,  cela  tient  plutôt  au 
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lieu  d’extraction  naturelle,  ou  bien  au 
mode  de  fabrication,  suivant  les  matériaux 
à portée  plutôt  qu’à  une  modification 
profonde  dans  les  procédés. 

Si  le  nombre  des  tons  augmente,  c’est 
surtout  dans  la  série  des  couleurs  orga- 
niques qu’il  faut  chercher  la  variété. 

Or,  par  l’analyse,  il  est  bien  difficile  de 
se  rendre  compte  exactement  de  ce  que 
pouvait  être,  lors  de  son  application,  une 
couleur  organique  quelconque.  Devant  les 
traces  que  l’on  en  trouve  et  pour  en  faire 
la  synthèse,  on  est  obligé  de  s’en  rapporter 
aux  textes,  citant,  par  exemple,  l’enduit  des 
murs  du  temple  de  Minerve  à Elis,  lequel, 
d’après  les  auteurs,  aurait  été  composé  de 
lait  et  de  safran.  Le  safran,  paraît-il,  con- 
serve son  odeur  caractéristique  ; mais  le 
lait,  quelles  traces  certaines  en  peut-on 
trouver  après  tant  de  siècles  ? 

En  résumé,  on  peut  conclure  que  les 
Anciens  avaient  une  connaissance  très  ap- 
profondie de  la  peinture,  que  leurs  pro- 
cédés étaient  nombreux  et  variés,  et  que 
l’habileté  de  l’artiste  était  à la  hauteur  de 
ses  connaissances. 

La  peinture  romaine 

31.11  ne  nous  reste  que  peu  de  chose  à 
dire  maintenant  sur  la  peinture  antique. 

La  Grèce  l’a  portée  à son  apogée  ; 
même  bien  longtemps  après  son  déclin, 
elle  a conservé  une  telle  supériorité  artis- 
tique sur  tous  les  peuples,  que  son  génie 
s’est  en  quelque  sorte  infiltré  et  transfusé 
sur  chacun  d’eux,  laissant  à tous  son 
empreinte,  de  telle  sorte  que  l’on  a peine 
à recueillir  par-ci,  par-là  un  effort  indi- 
viduel et  isolé,  quelques  bribes  de  per- 
sonnalité, tellement  l’art  grec  a conquis 
pacifiquement  et  absolument  le  monde 
ancien. 

C’est  ainsi  que  le  peuple  étrusque  an- 
cêtre des  Romains,  ayant,  comme  la  Grèce, 
puisé  sa  civilisation  en  Orient,  aurait  dû 
prendre  un  essor  particulier  et  donner 
naissance  à un  art  empreint  d’un  cachet 
personnel.  Il  n’en  a pas  été  ainsi  ; ou,  du 
moins,  si,  à l’origine,  une  semblable  ten- 
dance s’est  fait  sentir,  dès  que  le  contact 
avec  la  Grèce  s’est  produit,  l’absorption  a 
commencé  lentement  son  œuvre,  jus- 
qu’au jour  où  elle  a été  complète. 


Il  en  a été  de  l’Etrurie  comme  de  tous  les 
pays  qui  sont  entrés  en  relation  avec  la 
Grèce  ; aucun  art  national  n’a  pu  résister 
au  charme  et  à la  magnificence  des  Hel- 
lènes, et  à un  degré  plus  ou  moins  avancé, 
l’influence  s’en  est  fait  sentir  assez  forte- 
ment pour  qu’il  n’y  ait  aucun  doute  à cet 
égard. 

La  civilisation  étrusque  a pris  nais- 
sance entre  le  Tibre  et  l’Arno  vers  le 
xie  siècle  avant  Jésus-Christ. 

Suivant  Hérodote,  les  Etrusques  auraient 
été  originaires  de  la  Lydie,  et  ils  en 
auraient  été  chassés  par  l’invasion  do- 
rienne. 

Ce  qui  pourrait  donner  créance  à cette 
affirmation  d’Hérodote,  c’est  que  les 
Etrusques  se  donnaient  comme  Orien- 
taux, et  qu’ils  en  aimaient  et  en  pra- 
tiquaient le  faste  et  l’indolence  ; de  plus,  à 
en  juger  par  les  monuments  qui  nous  en 
restent,  l’amour  de  la  couleur  et  de  la 
décoration  luxueuse  semble  avoir  été 
poussé  par  eux  aussi  loin  qu’en  Orient. 
Les  édifices  étaient  rehaussés  de  couleurs 
brillantes,  de  métaux,  de  terres  cuites;  les 
tombeaux,  en  particulier,  étaient  merveil- 
leusement décorés. 

On  distingue  à première  vue  dans  la 
peinture  étrusque,  comme  du  reste  dans 
la  peinture  grecque,  deux  époques  dis- 
tinctes : l’époque  où  l’influence  de  la  cé- 
ramique se  fait  particulièrement  sentir,  et 
qui  règne  environ  jusqu’au  milieu  du 
vie  siècle  avant  Jésus-Christ.  On  retrouve 
dans  l’exécutionla  facture  des  vases  de  Mi- 
les et  de  Corinthe  avec,  en  plus,  une  accen- 
tuation plus  marquée  du  caractère  orien- 
tal ( fig . 123}. 

Les  couleurs  sont  peu  nombreuses. 

Ce  sont:  le  nofr,  le  jaune  et  le  rouge. 
Les  fonds  sont  grisâtres  ; les  chairs  des 
hommes  sont  en  brun  rouge  ; le  blanc  dis- 
tingue les  femmes. 

La  deuxième  époque  se  distingue  de  la 
première  par  l’influence  qu’elle  a subie.  Ce 
n’est  plus  la  céramique  qui  inspire  l’artiste, 
mais  ce  sont  les  tableaux  des  grands  maîtres 
grecs  de  l’époque  qu’il  cherche  à repro- 
duire. Elle  règne  du  ve  au  me  siècle  avant 
Jésus-Christ.  Les  tons  offrent  plus  de  va- 
riété; le  bleu,  le  vert,  le  vermillon  viennent 
augmenter  le  nombre  des  couleurs  primi- 
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tives.  Le  dessin  est  plus  compliqué,  plus 
savant  ( fig . 124).  La  gamme  des  couleurs 
est  harmonieuse  et  heureusement  choisie. 

La  peinture  étrusque  était  généralement 
exécutée  à la  fresque,  soit  sur  le  calcaire 
légèrement  humecté,  soit  sur  un  enduit  de 
quelques  millimètres  d’épaisseur. 

L'esquisse,  probablement  tracée  à la 
pointe  sèche,  était  remplie  des  couleurs 
conventionnelles,  puis  le  trait  était  repassé 
ensuite  en  noir,  sertissant  ainsi  les  con- 
tours. Le  fond  est  généralement  clair, 
blanc  ou  jaune,  grisâtre  dans  les  anciennes 
peintures. 

Ces  fonds  clairs,  nous  les  avons  déjà 
mentionnés  lorsque  nous  avons  parlé  des 
peintures  de  la  belle  époque  grecque. 

Les  Romains  proprement  dits  n’ont  pas 
eu  de  peinture.  Cet  art,  cliez  eux,  est  pour- 
tant beaucoup  employé,  mais  il  est  imité 


comme  il  en  est  de  même  de  la  généralité 
des  peintures  romaines,  nous  n’insisterons 
pas  davantage  sur  ce  que  Rome  a pu  pro- 
duire sous  ce  rapport,  car  ce  serait  nous 
répéter. 

Du  reste,  pour  montrer  combien  les 
procédés  grecs  ont  survécu,  nous  citerons 
la  découverte  faite  en  1847  à Saint-Médard- 
des-Prés,  en  Vendée,  du  tombeau  d’une 
femme-peintre  de  l’époque  gallo-romaine. 
A côté  du  squelette,  de  l’artiste  probable- 
ment, on  a retrouvé  tout  l’attirail  de  sa 
profession  : boite  de  couleur  en  bronze 
avec  mortiers,  godets,  pots  de  couleur  ; 
une  palette  en  basalte,  de  petites  cuillers 
ou  spatules  de  bronze,  qui  ne  sont  autre 
chose  que  les  cautères  que  nous  avons 
désignés  sous  le  nom  de  cestrum. 

L’analyse  des  débris  recueillis,  faite  par 
M.  Chevreul,  a donné  de  la  résine,  de  la 
cire  d’abeille,  un  mélange  de  cire  et  de 


des  Grecs  ou  cultivé  par  eux.  Tous  les 
noms  de  peintres  cités  à Rome  sont,  en 
majeure  partie,  d’origine  hellénique.  En 
fait  de  noms  romains,  on  ne  relève  guère 
que  celui  de  Fabius  Pictor,  qui  décora  le 
Temple  du  Salut;  de  Ludius,  qui  aurait 
imaginé  le  bizarre  système  de  perspective 
qui  eut  tant  de  succès  à Pompéi  ; d’Arel- 
lius,  de  Fabullus,  de  Pinus,  de  Turpilius 
peignant  de  la  main  gauche,  de  Titidius 
Labéo,  miniaturiste,  etc.;  et  encore  tous 
ces  peintres  avaient-ils  puisé  leur  instruc- 
tion technique  à l’école  des  artistes  grecs. 

Nous  avons  déjà  eu  l’occasion  de  parler 
de  la  peinture  en  Italie  et  à Pompéi  en 
particulier,  lorsque  nous  nous  sommes  oc- 
cupés de  la  peinture  grecque,  et  si  nous 
l’avons  classée  dans  cette  dernière  caté- 
gorie, c’est  précisément  à cause  de 
son  caractère  essentiellement  hellénique  ; 


résine , et  dans  une  fiole  un  mélange  pro- 
venant de  la  combinaison  d’une  huile 
neutre,  de  cire  et  de  noir  de  fumée. 

On  reconnaît  aisément  dans  tout  cela 
les  objets  et  les  produits  nécessaires  pour 
peindre  à l’encaustique  par  les  procédés  à 
chaud  et  à froid  que  nous  avons  déjà  indi- 
qués. 

Cette  découverte  nous  montre  égale- 
ment combien  les  Romains  savaient  non 
seulement  plier  les  peuples  conquis  à leurs 
us  et  coutumes,  se  les  assimiler,  les  fondre 
en  eux-mêmes  en  quelque  sorte,  mais 
encore  leur  donner  ce  qu’ils  n’avaient  pas 
et  transformer  le  peuple  le  plus  ignorant 
et  le  moins  civilisé  en  une  nation  de  raffi- 
nés, créés  et  polis  à leur  image. 

En  même  temps  qu’ils  civilisent  les 
peuplades  barbares  qu’ils  ont  vaincues, 
ils  empruntent  aux  peuples  de  l’Orient  et 
de  la  Grèce  avec  une  facilité  surpre- 
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nante,  et  deviennent  le  canal  d’un  échange 
incessant.  Par  la  guerre  et  la  violence, 
par  l’influence  et  l’intelligence  des  pa- 
cifications, ils  accomplissent  l’œuvre  que 
les  Phéniciens  ont  accomplie  par  le 
négoce,  et  c’est  ainsi  que  nous  pouvons 
retrouver  en  Vendée  un  procédé  de  pein- 
ture éclos  en  Grèce. 

32.  On  ne  sait  absolument  rien  sur  ce 
que  pouvait  être  l’ art  gaulois , si  toutefois 
les  Gaulois  avaient  un  art  à eux,  et  jusqu’à 
la  conquête  romaine  l’obscurité  la  plus 
complète  règne  à ce  sujet. 

On  est  à peu  près  certain  que  vers  le 
ive  siècle  les  monuments  paraissent  avoir 
été  peints.  D’après  Viollet-le-Duc,  la  pein- 
ture était  appliquée  à même  sur  la  pierre 
ou  sur  un  enduit. 

Près  du  sol,  les  tons  étaient  soutenus 
généralement  en  brun  rouge  ou  noirs  rele- 
vés de  filets  jaunes,  verdâtres  ou  blancs. 

Au  dessus,  la  surface  était  recouverte 
d’une  sorte  de  badigeon  blanc,  ou  blanc 
jaunâtre,  rehaussé  de  dessins  en  noir  ou 
en  ocre  rouge. 

Les  statues  auraient  été  également  poly- 
chromées  dans  le  même  genre. 

Cet  usage  se  serait  continué  jusqu’à 
l’arrivée  des  peintres  de  l’Orient  et  de 
l’Italie,  que  Charlemagne  fit  venir  en 
Gaule. 

Nous  retrouvons  encore  ici  l’influence 
de  l’Orient,  et  nul  doute  que  les  Romains 
n’aient  coopéré  à Détendre. 

Cela  ne  veut  pas  dire  qu’ils  n’ont  pas 
trouvé  des  populations  disposées  et  même 
préparées  au  maniement  et  à l'usage  delà 
couleur. 

D’autre  part,  les  Normands  et  les 
Saxons  étaient  très  versés  dans  l’art  de 
la  peinture;  nous  avons  déjà  signalé  dans 
cet  ouvrage  la  décoration  polychrome  de 
leurs  barques. 

33.  Comme  par  un  juste  retour  des 
choses,  il  nous  faut  maintenant  revenir 
vers  l’antique  berceau  de  l’art  pour  suivre 
l’évolution  de  la  peinture  romaine,  et  c’est 
en  Orient,  sur  ce  même  sol  de  l’ancienne 
civilisation  grecque,  qu’on  aurait  pu  croire 
épuisé  après  un  aussi  puissant  et  formi- 
dable effort,  que  nous  allons  retrouver  des 
germes  assez  féconds  qui  vont  faire 
renaître  de  l’art  fastueux  et  inconscient 


des  Romains  un  style  nouveau  inspiré  des 
véritables  principes  de  la  bonne  école,  et 
en  conformité  avec  les  exigences  de 
l’époque. 

Le  paganisme  agonise,  épuisé  par  ses 
propres  moyens  ; la  foule  énervée  par  la 
licence  s’en  lasse,  car  l’être  humain  a tou- 
jours besoin  de  reprendre  possession  de 
lui-même,  et,  si  un  jour,  haletant,  il  tombe 
épuisé,  il  cherche  sans  cesse  vers  l’horizon 
un  but  plus  rapproché  et  plus  sûr,  vers 
lequel  il  se  dirige  même  au  prix  de  ses 
derniers  efforts,  pourvu  que  la  route  en 
soit  courte,  au  mépris  de  tous  les  dan- 
gers. 

Le  christianisme  par  son  austérité  et  la 
simplicité  de  sa  doctrine  était  bien  fait 
pour  captiver  l’imagination  blasée  de  ce 
siècle.  Sa  parole  de  paix  et  de  miséricorde 
étonne  et  charme  ; plus  de  tourments  pour 
l’au-delà,  plus  d’immortels  à implorer,  à 
soudoyer,  plus  de  multiples  tracas  pour 
les  rites  : un  seul  temple,  un  seul  dieu, 
bon  et  justiciable,  mais  toujours  indulgent, 
et  la  félicité  éternelle  assurée  pour  tous, 
avec  un  peu  de  repentir  et  beaucoup  de 
pardon. 

Dans  un  milieu  aussi  bien  préparé,  la 
religion  nouvelle  ne  tarda  pas  à prendre 
des  racines  profondes  ; Dévolution  en  fut 
rapide,  et  le  vieux  dogme,  colosse  aux 
pieds  d’argile,  s’aperçoit,  mais  trop  tard,  de 
sa  faiblesse  et  de  son  impuissance.  Il 
s’éteint  lentement,  et  ses  dernières  con- 
vulsions, produites  tour  à tour  par  les 
spasmes  de  l’impuissance  et  de  la  persé- 
cution, exaltent  d’autant  plus  les  adhérents 
à la  foi  nouvelle,  que  le  martyr  est  plus 
facile  et  plus  fréquent,  et  l’abnégation 
plus  grande. 

Ce  que  nous  appellerons  art  byzantin 
ou  art  néo-hellénique  est  intimement  lié  à 
cette  Révolution  dans  le  vieux  monde  ; 
c’est  Dévolution  du  christianisme,  et  les 
multiples  incidents  qui  en  ont  été  la  cause 
ont  conduit  cet  art  nouveau  vers  l’indé- 
pendance et  l’originalité. 

Les  premières  manifestations  de  l'art 
chrétien  se  retrouvent  dans  les  Cata- 
combes de  Rome,  où  les  nouveaux  prosé- 
lytes persécutés  et  chassés  venaient  se 
réfugier  et  célébrer  dans  le  mystère  les 
austères  pratiques  de  leur  religion. 
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Ce  serait  pourtant  dans  l’Orient  que 
serait  né  l'art  nouveau,  et  cependant  là, 
bien  moins  qu’à  Rome,  on  en  retrouve 
des  traces. 

Ce  qui  ressort  d’abord  de  l’observation 
et  de  l’examen  des  premières  peintures, 
qui  se  rattachent  à cette  manière,  c’est 
qu’elles  sont  inspirées  essentiellement  de 
l'art  païen,  mais  à cela  près  que  les  sujets 
sont  choisis  suivant  les  besoins  et  les  aspi- 
rations de  la  religion  nouvelle. 

Ceci  ne  s’est  pas  fait  du  premier  coup, 
car  nous  avons  vu,  en  parlant  des  Hébreux, 
que  ce  peuple  proscrivait  les  images,  et 
ce  n’est  qu’à  la  longue,  et  pour  ne  pas 
être  en  reste  en  quelque  sorte  avec  le  pa- 
ganisme, que  les  premiers  chrétiens  ont 
commencé  à représenter  par  la  couleur  les 
scènes  des  livres  saints,  encore  choisirent- 
ils  les  plus  simples  et  les  plus  douces,  re- 
jetant ce  qu’il  y avait  de  triste  et  de  frap- 
pant, peignant  les  miracles  du  Christ  dans 
un  décor  simple  et  rustique  au  milieu  des 
scènes  champêtres,  où  la  nature  entre  pour 
une  large  part. 

Sous  le  règne  de  Constantin,  l’art,  chré- 
tien peut  se  développer  au  grand  jour;  il 
n’a  plus  à craindre  les  persécutions;  c’est 
l’époque  d’un  puissant  et  vigoureux  es- 
sor. 

Les  églises  chrétiennes  s’élèvent  par- 
tout, copiées  sur  le  modèle  des  basiliques 
profanes  ; la  décoration  forcément  y joue 
un  rôle  important  ; les  tableaux  se  multi- 
plient; les  sujets  s’agrandissent  ; le  faste 
et  le  luxe  des  personnages  fait  contraste 
avec  les  modestes  représentations  des  pre- 
miers chrétiens. 

C’est  à ce  moment  que  se  forment  les 
types  religieux  que  notre  art  moderne  a 
conservés. 

Jusque-là,  la  peinture  était  le  procédé 
technique  le  plus  employé  par  les  chrétiens, 
surtout  la  peinture  à l’encaustique  qui 
avait  cet  avantage  dans  des  endroits  hu- 
mides, comme  les  catacombes  par  exemple, 
de  ne  pas  s’altérer  comme  -l’auraient  fait 
la  fresque  ou  la  détrempe. 

A partir  de  Constantin,  les  ornements 
somptueux  de  la  représentation  divine 
demandent  des  procédés  plus  riches,  plus 
habiles  et  plus  durables.  La  mosaïque 
prend  la  première  place,  et  c’est  elle  qui 


décore  si  merveilleusement  le  type  incarné 
de  l’art  chrétien  : sainte  Sophie  de  Cons- 
tantinople. 

Cependant,  pour  des  travaux  moins  dis- 
pendieux, la  peinture  était  souvent  em- 
ployée. 

Les  manuscrits  de  l’époque  relatent 
souvent  de  ces  peintures,  et  il  est  à sup- 
poser qu’elles  devaient  être  très  intéres- 
santes, à en  juger  par  l’art  de  la  miniature, 
qui  semble  en  être  un  reflet  et  qui  fut 
poussé  à un  degré  très  avancé  de  connais- 
sances techniques. 

Cette  prodigalité  de  décorations  somp- 
tueuses, où  les  personnages  étaient  ruti- 
lants de  métaux  précieux  et  de  pierreries, 
réveilla  en  l’esprit  de  ce  peuple  facilement 
admirateur  et  ayant  conservé  un  fond  de 
paganisme  le  culte  de  la  nature  brillante 
et  sensuelle;  la  religion  qui  s’était  implan- 
tée et  imposée  par  l’exagération  même 
de  son  austérité  devint  peu  à peu  maté- 
rielle, et  les  mosaïques,  les  peintures, 
comme  les  statues,  devinrent  l’objet  d’un 
culte  personnel,  individuel  et  vulgaire.  Ce 
fut  une  lutte  âpre  et  longue  entre  les  dé- 
fenseurs de  la  foi  primitive  et  abstraite  du 
christianisme  ou  iconoclastes  et  les  mona- 
chistes  ou  sectaires  de  cette  sorte  d’idolâ- 
trie. 

Les  exagérations  de  part  et  d’autre  trou- 
blèrent longtemps  la  paix  intérieure,  et 
pendant  plus  d’un  siècle  les  deux  partis 
se  disputèrent  tour  à tour  la  suprématie. 

Enfin  l’entente  se  fît,  et  les  images 
furent  conservées  à condition  d’être  en- 
tourées de  vénération  en  raison  des 
personnages  sacrés  qu’elles  représen- 
taient ; mais  le  véritable  culte  était  ré- 
servé à la  divinité  et  ne  s’adressait 
plus  à des  objets  tangibles  et  matériels. 

Cette  querelle  fut  profitable  à l’art  chré- 
tien en  ce  sens  que  les  adversaires  riva- 
lisèrent d’efforts  pour  se  supplanter  et 
acquérir  la  prépondérance. 

Devant  la  nudité  des  murs  causée  par 
la  disparition  des  images  saintes,  lesicono- 
clastes  s’efforcèrent  de  trouver  un  genre 
de  décoration  en  harmonie  avec  leurs 
idées  et  ne  rappelant  en  rien  les  person- 
nages ou  les  sujets  religieux  dont  ils 
s’interdisaient  la  reproduction.  Les  pay- 
sages, les  arrangements  de  lignes  et  de 
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couleurs  formèrent  le  fond  de  leur  décora- 
tion. 

Les  monachistes,  au  contraire,  s’effor- 
cèrent de  rendre  leurs  images  saintes  de 
plus  en  plus  admirables  et  de  leur  impri- 
mer en  quelque  sorte  un  caractère  de 
grandeur  et  de  beauté,  qui  justifiât  le  culte 
et  l’admiration  dont  elles  étaient  l’objet. 

La  fin  de  cette  lutte  fut  le  signal  d’une 
ère  nouvelle,  sorte  de  renaissance  qui 
commença  vers  le  ixe  siècle  et  sur  laquelle 
nous  aurons  l’occasion  de  revenir. 

Ici  s’arrête  ce  que  nous  avions  à dire 
sur  la  peinture  romaine.  La  peinture  an- 
tique proprement  dite  se  trouve  égale- 
ment achevée,  et  nous  pouvons  aborder 
une  étude  se  rapprochant  davantage  de 


nous  et  que  nous  sommes  plus  à même 
d’étudier  et  d’apprécier  par  les  multiples 
exemples  qui  s’offrent  journellement  à nos 
yeux  : c’est  la  peinture  au  moyen  âge. 

La  peinture  au  moyen  âge. 

34.  Pendant  que  se  produisait  en  Orient 
l’évolution  artistique  que  nous  venons  de  | 
signaler,  l’Occident  était  en  butte  à la 
compétition  des  diverses  hordes  barbares  : 
Francs,  Germains,  Wisigoths,  qui  s’étaient 
lancés  à la  curée  sur  ces  vastes  territoires 
dont  les  citées  fastueuses  avaient,  par  leur 
renommée  de  luxe  et  de  richesses,  éveillé 
la  cupidité  de  ces  peuples  ignorants, 
avides  de  pillage  et  de  butin. 

La  décadence  de  l’empire  d’Occident 


fut  rapide.  Débordé  de  toutes  parts,  amolli 
et  énervé  par  l’abus  des  richesses  et  des 
plaisirs,  efféminé  et  impuissant  dans  la 
lutte,  sa  résistance  fut  vaine  et  bientôt,  de 
cette  civilisation  romaine  qui  avait  courbé 
le  monde  entier  sous  son  joug,  il  ne  resta 
plus  que  ruines  et  souvenirs. 

Cette  époque  troublée  dura  plus  d’un 
siècle.  Elle  fut  remplie  par  les  querelles 
des  vainqueurs,  qui  se  disputaient  leurs 
conquêtes  ; les  lettres  et  les  arts  semblaient 
ensevelis  sous  les  décombres  de  l’empire 
des  Césars. 

Sur  ces  entrefaites,  la  querelle  des  Ico- 
noclastes, dont  nous  avons  déjà  parlé, 
ayant  obligé  certains  partisans  de  cette 
doctrine  à émigrer  de  Constantinople, 
l’art  byzantin  se  répandit  au  dehors  de  la 
mère-patrie  et  y prit  un  nouvel  essor.  Ce 
fut  en  Italie  surtout  qu’il  se  développa^ 
trouva  son  principal  refuge,  et  il  ne  tarda 
pas  à s’y  développer.  Son  principal  foyer, 
Ravenne,  jette  bientôt  un  si  vif  éclat  que 
les  barbares  du  Nord  se  laissent  peu  à peu 
gagner  à ses  attraits. 

Il  fautarriver  à Charlemagne  pour  cons- 
tater les  premières  tentatives  de  renais- 
sance artistique  en  Occident.  Le  grand 
empereur,  impressionné  par  le  talent  des 
mosaïstes  italiens,  en  fait  venir  à sa  cour, 
s’inquiète  de  l’état  des  monuments  exis- 
tants, en  fait  réparer  le  gros  œuvre,  res- 
taurer les  peintures  et,  peu  à peu,  sur  un 
terrain  qui  paraissait  stérilisé  àjamais,  on 
voit  refleurir  un  art  nouveau,  encore  in- 
décis, encore  asservi  à l’influence  qui  le 
ressuscite,  mais  cependant  réel  et  plein 
de  vitalité. 

Malheureusement  les  indignes  succes- 
seurs de  Charlemagne  ne  purent  cultiver 
la  plante  délicate  qui  s’étiola  bientôt  entre 
leurs  faibles  mains.  Leur  apathie,  leurs 
querelles,  leurs  luttes  intestines  rame- 
| lièrent  l’anarchie  partout  où  la  puissante 
épée  de  Charlemagne  avait  établi  la  paix 
et  avec  elle  la  civilisation.  Un  épais 
brouillard  éteignit  cette  lueur  de  rénova- 
tion, et  le  xe  siècle  s’achève  en  pleine 
décadence. 

De  l’époque  carolingienne,  il  ne  reste 
rien  de  bien  saillant  comme  documents,  si 
ce  n’est  quelques  enluminures  de  manus- 
crits, qui  nous  donnent  un  aperçu  de  ce 


85 


DES  MATERIAUX. 


que  pouvait  être  la  peinture  à cette  époque, 
œuvres  de  quelques  pauvres  moines  que 
leurs  goûts  et  leur  état  tenaient  loin  des 
bruits  du  monde.  Leur  œuvre  se  sent  de 
cette  influence  religieuse  ; le  caractère  de 
la  décoration  est  essentiellement  byzantin  ; 
il  procède  de  la  vie  claustrale  des  modestes 
artistes,  manifestation  de  la  foi  plutôt 
qu’essai  d’art. 

Jusqu’au  xie  siècle,  l’art  de  l’Occident, 
inférieur  et  stérile,  ne  se  caractérise  guère  ; 
mais,  à partir  de  ce  moment,  il  se  dessine 
hardiment  : c’est  Y art  roman. 

Abandonnant  la  routine  et  les  sentiers 
frayés  en  Italie,  en  France,  ou  du  moins 
dans  ce  qui  doit  être  la  France,  il  se  déve- 
loppe vers  l’indépendance,  et,  si  les  artistes 
empruntent  les  modèles  et  les  procédés 
grecs,  ils  les  transforment  suffisamment 
pour  garder  leur  personnalité. 

Cette  volonté  de  rester  eux-mêmes,  cette 
tentative  d’affranchissement  n’a  pas  été 
sans  porter  atteinte  à l'art  proprement  dit  ; 
les  moyens  employés  sont  primitifs,  les 
procédés  enfantins  ; les  règles  de  la  pro- 
portion etde  la  perspective  sont  inconnues  ; 
mais,  quoique  bien  inférieures  aux  œuvres 
byzantines  contemporaines,  ces  peintures 
sont  remarquables  par  leur  caractère  pri- 
mesautier  et  leurs  tendances  vers  l’éman- 
cipation. 

La  méthode  employée  est  antique  : des- 
sin au  pinceau  en  traits  rouge  brun,  rem- 
plissage en  teintes  plâtes  ; généralement 
les  saillies  sont  d’un  ton  plus  clair.  Les 
plis  des  draperies  sont  indiqués  par  des 
hachures  sombres  pour  les  creux  et  des 
traits  blancs  pour  les  saillies,  c’est  le  pro- 
cédé étrusque  et  le  grec  primitif. 

Grâce  à la  recherche,  voire  même  à l’hé- 
sitation, à l’originalité  aussi,  qui  caracté- 
risent àl’origine  ces  tentatives  relativement 
hasardeuses,  elles  deviendront  plus  fermes, 
plus  certaines  de  la  voie  à parcourir,  et 
l’éclosion  d’un  art  inspiré  de  la  nature, 
des  besoins  nouveaux  et  des  mœurs  du 
siècle,  se  fera  avec  l’aide  lente,  mais  assu- 
rée des  procédés  techniques  et  mécaniques 
nécessaires  dans  cette  marche  de  l’ache- 
minement vers  l’idéal.  Remarquons  encore, 
une  fois  en  passant,  l’immuabilité  des  lois 
de  l’évolution  artistique  : au  point  de 

départ,  la  nature  ; soumis  aux  fluctuations 


de  l’éducation,  l’artiste  cherche  toujours  à 
prendre  un  nouvel  essor.  Jusqu’à  épuise- 
ment de  son  génie,  la  marche  est  ascen- 
dante; la  chute,  par  un  juste  retour, 
le  ramène  à ses  origines,  et  la  course 
recommence. 

Le  nombre  de  chemins  à parcourir  est 
incommensurable  ; l’art,,  sous  ses  formes 
les  plus  variées,  suivra  toujours  la  même 
route  accidentée,  côte  à côte  avec  l’hu- 
manité. 

Le  laps  de  temps  qui  s’écoule  entre  le 
xe  et  le  xuie  siècle  peut  donc  être  considéré 
comme  une  période  de  tâtonnement  pen- 
dant laquelle  l’artiste  hésite  entre  l’Ecole 
byzantine  aux  règles  fixes,  hiératiques, 
catéchisée  pour  ainsi  dire,  et  l’école  nou- 


Fig.  126.  — Peinture  de  l'Eglise  Saint-Savin, 
près  de  Poitiers  (d’après  Gélis-Didot  et  Laffilée). 


velle,  qui  cherche  sa  voie  et  s’oriente  vers 
l’étude  de  la  nature,  qui  tend  à rendre 
l’expression,  à assouplir  le  geste  en  le  con- 
formant à la  pensée,  à donner  une  âme  à 
l’image, nouveau  Pygmalion  d’une  Galathée 
chrétienne. 

Ces  tentatives,  nous  en  trouvons  la  trace 
dans  les  peintures  de  l’église  Saint-Savin, 
près  de  Poitiers.  Le  caractère  en  est  essen- 
tiellement byzantin,  et  cependant  on  y 
remarque  une  liberté  d’allures  et  une 
expression  mouvementée  qui  dénotent,  de 
la  part  de  l’auteur,  l’immense  progrès 
accompli  dans  le  sens  que  nous  venons 
d’indiquer  (fig.  i26).  Les  peintures  de  la 
chapelle  du  Liget  (Indre-et-Loire),  datant 
de  la  fin  du  xue  siècle,  semblent,  par  contre, 
inspirées  au  plus  haut  point  de  l’Ecole 
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grecque,  mais  non  pas  sans  s’être  affran- 
chies également  de  la  sécheresse  de  la 
peinture  byzantine  par  un  effort  vers  l’an- 
tique, qui  les  rapprocherait  plutôt  des 
époques  primitives  que  de  l’art  byzantin 
{fig.  127). 


Fig.  127.  — Peinture  de  la  Chapelle  du  Liget 
(Indre-et-Loire),  d’après  Viollet-le-Duc. 

Enfin  les  peintures  de  Saint-Michel  de 
Rocamadour  (Lot)  nous  donnent  l’exemple 
de  ce  qu’était  encore,  au  xne  siècle,  l’art 
byzantin  ayant  conservé  toutes  ses  tradi- 
tions [fig.  128). 

35.  Au  xine  siècle,  la  peinture  s’affran- 
chit entièrement  de  l’art  archaïque  et  de 


ses  traditions;  l’usage  n’est  plus  chose 
convenue.  Elle  devient  représentative  ; elle 


Fig.  1 28.  — Peinture  de  Saint-Michel  de  Rocamadour 
(Lot),  d’après  Gélis-Didot  et  Laftîlée. 


Fig.  129. — Fragment  de  peinture  (fin  du  xin°  siècle), 
d’après  Viollet-le-Duc  ( Dictionnaire  de  l'Archi- 
tecture française). 


éveille  en  nous  l'idée  de  la  vie  et  du  mou- 
vement ; le  geste  se  rapproche  du  naturel, 
les  formes  s’accentuent  sous  les  draperies, 
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elles  deviennent  souples  et  gracieuses  ; la 
figure  129  nous  en  donne  un  exemple. 

D'autre  part,  la  coloration  s’accentue, 
les  couleurs  deviennent  plus  nombreuses, 
plus  variées  et  surtout  plus  vives.  Cela 
tient  aux  efforts  multiples  que  le  peintre 
est  obligé  de  faire  pour  compenser  dans 
les  intérieurs  les  effets  rutilants  des 
vitraux,  dont  l’art  est  arrivé  à un  état  de 
perfection  extraordinaire. 

Les  vaisseaux  hardis  et  grandioses  des 
cathédrales,  dont  l’aspect  intérieur,  mal- 
gré les  capricieuses  sculptures  qui  les 
couvrent,  serait  pâle  et  indécis,  se  trouvent 
tout  à coup  transformés  par  les  rayons 
diversement  colorés  qui  se  joignent  et  s’en- 
trecroisent, frappent  de  ci  de  là,  appor- 
tant dans  les  coins  les  plus  obscurs  leur 
lumineuse  clarté,  et  se  fondent  dans  une 
gamme  multicolore,  tempérée,  propre  aux 


méditations  et  aux  inspirations  de  la  foi 
qui  dirige  et  ordonne  tout  à cette  époque. 

Pour  harmoniser  ses  tons  avec  l’éclai- 
rage, le  peintre  est  obligé  d’atténuer  les 
heurts  parfois  violents  qui  se  produisent 
entre  les  faisceaux  de  lumières  éclatantes 
qui  proviennent  des  verrières  aux  couleurs 
de  gemmes  les  plus  purs  et  la  sécheresse 
des  parois  nues  ou  des  moulures  que  l’om- 
bre recouvre  d’un  ton  grisâtre. 

L’art  du  dessin,  malgré  les  hardiesses 
du  coloris,  se  renferme  dans  certaines  for- 
mules géométriques  employées  par  les 
imagiers,  « méthodes  qui  obligeaient  les 
artistes  les  plus  médiocres  à se  renfermer 
dans  l’observation  de  certaines  lois  très 
simples,  d’une  application  facile,  à l’aide 
desquelles  ils  restaient  dans  des  données 
justes  du  moins,  s’ils  n’avaient  un  mérite 
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assez  élevé  pour  produire  des  chefs- 
d’œuvre1  ». 

Pour  donner  un  exemple  de  ces  mé- 
thodes, nous  empruntons  à Viollet-le-Duc2 
la  description  d’une  des  vignettes  d’un 
recueil  de  dessins  de  Villars  de  Honne- 
court,  architecte  contemporain  de  • la 
construction  de  la  Sainte-Chapelle,  et 
qui  vivait  de  1230  à 1270. 

Voici  deux  lutteurs  ( fig . 130)  que  le 
dessinateur  paraît  vouloir  montrer  comme 
étant  de  forces  égales.  Le  procédé  de 
tracé  est  celui-ci  [fig.  131)  : 

Soit  un  triangle  équilatéral  ABC,  dont 
la  base  AB  divisée  en  deux  parties  égales 


Fig.  131.  — Lutteurs,  d’après  Viollet-le-Duc 
(Dictionnaire  de  V Architecture  française ). 

donne  deux  autres  triangles  équilatéraux 
secondaires.  La  ligne  d’axe  DC  étant  pro- 
longée, sur  ce  prolongement  en  E,  nous 
prenons  un  point  centre  des  arcs  de 
cercle  FG,HI.  Surl’arcFG,  ayant  marqué 
deux  points  O,  O,  ces  points  sont  les 
centres  des  arcs  KL.  Ainsi  les  côtés  du 
grand  triangle  équilatéral  et  les  côtés 
des  deux  petits  triangles  nous  donnent  la 
direction  des  jambes  des  lutteurs;  les 
deux  arcs  F G,  HI,  le  mouvement  des 
genoux  et  des  torses  ; les  arcs  KL,  la 
ligne  des  dos  des  deux  figures.  D’où  s’en 

1 Viollet-le-Duc,  Dictionnaire  de  l'Architecture 
française , t.  VII,  p.  73. 

2 Idem , p.  72. 
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suit  la  stabilité  des  personnages  et  la  rela- 
tion de  leur  attitude. 

En  exposant  ces  divers  tracés  de  mou- 


vements, Villars  de  Ilonnecourt  nous 
donne  parfois  dans  son  recueil  de  piquantes 


vignettes,  qui  semblent  prises  sur  le  vif. 
Nous  en  donnons  quelques  exemples,  afin 
de  montrer  quel  esprit  délibéré  et  souvent 


réaliste  présidait  à la  composition  à cette 
époque  {fig.  132.) 

Nous  donnons  également  {fig.  133),  tou- 
jours extrait  du  même  recueil,  un  exemple 
de  figure  drapée  fort  intéressant,  car  il 
montre  avec  quelle  facilité  l’artiste  ma- 
niait ce  genre. 

La  révolution  artistique  qui,  à cette 
époque,  commence  à se  manifester  en  Ita- 
lie, a-t-elle  eu  sa  répercussion  en  France? 
C’est  peu  probable.  Néanmoins  pour- 


Fig. 134.  — Peinture  de  l'église  de  Montmorillon 
(Vienne),  d’après  Gélis-Didot  et  Laffilée. 


rait-on  peut-être  faire  une  exception  pour 
ce  qui  est  de  l’art  en  Auvergne,  qui, 
d’après  Paul  Mantz  1 , semble  avoir  obéi 
parfois  à un  courant  venu  d’Italie  [fig.  134). 

L’ornement  tient  une  large  place  dans 
la  peinture  décorative  du  xme  siècle;  il 
joue  même  un  rôle  fort  important,  et,  par 
sa  merveilleuse  composition,  par  ses  heu- 
reuses combinaisons  de  couleurs  si  juste- 
ment étudiées,  du  reste,  par  Viollet-le- 

1 La  peinture  française  du  ix“  à la  fin  du  xvr 
siècle , p.  108. 
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Duc  et  au  sujet  desquelles  nous  aurons  à 
revenir  longuement,  lorsque  nous  traite- 
rons des  styles.  Nos  lecteurs  en  trouveront 


de  nombreux  exemples  dans  nos  planches 
en  couleurs  ; nous  en  donnons  ici  (fi g.  135 
à 137)  quelques-uns  très  remarquables, 


B 

Fig.  135.  — Litres  du  temple  Saint-Jean  à Poitiers  (d’après  Viollet-le-Duc). 


qui  permettent  de  bien  en  comprendre  le 
dessin. 

36.  Pendant  qu’en  France  se  manifes- 


tait celle  évolution  artistique  de  l’esprit 
humain  vers  l’affranchissement  des  routines 
du  passé  et  l’émancipation  des  méthodes 


convenues  et  consacrées  au  profit  d’un 
idéal  plus  élevé,  plus  éclairé,  inspiré  par 
une  foi  ardente,  l’étude  plus  approfondie 


de  la  nature  et  un  besoin  de  critique  qui 
caractérise  l’espritgénéral  de  nos  ancêtres 
à cette  époque,  l’Italie,  jusqu’au  milieu  du 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — 1"  Partie.  — Tome  I.  — 12, 
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xiie  siècle,  se  confinait  toujours  dans  la 
tradition  byzantine  et  restait  stationnaire 
au  milieu  des  progrès  accomplis  autour 
d’elle. 

Tout  à coup  cette  somnolence  eut  un 
réveil  brusque  et  retentissant. 


Fig.  137. 


Un  enfant,  le  Cimabué,  reçut  de  ces 
ouvriers  byzantins  qui  portaient  alors  hors 
de  leur  patrie  le  courage  de  leur  foi  ardente 
et  mystique,  en  même  temps  que  l’étincelle 
du  feu  sacré  de  l’art,  les  premiers  éléments 
de  la  peinture. 

Il  se  mit  à l’œuvre,  et  bientôt  ses  maîtres 


ne  le  reconnurent  plus.  Confiant  en  son 
génie,  il  secoua  le  vieux  symbolisme  byzan- 
tin, le  joug  imposé  par  l’école,  et  sarenom- 
méeremplitl’ltalie.  De  toutes  parts,  on  l’ap- 
pela ; les  temples,  les  monastères  sont 
remplis  de  ses  merveilleuses  peintures,  et 
aucun  tableau  profane  ne  vient  interrom- 
pre le  religieux  labeur  de  ce  nouveau  mis- 
sionnaire de  l’art  et  de  la  foi. 

La  route  nouvelle  est  indiquée,  et  désor- 
mais les  artistes  italiens  suivent  la  voie 
qu’il  avait  tracée. 

Maître  incontesté  de  la  peinture,  le  Cima- 
bué se  voit  enlever  son  sceptre  par  un  de 
ses  élèves,  Giotto,  un  fils  de  pâtre,  et,  dit 
Vasari,  « la  renommée  de  celui-ci  s’éclipsa 
devant  la  renommée  de  celui-là,  de  même 
qu'une  petitelumière  pâlit  à côté  des  rayons 
éclatants  d’un  grand  foyer  » . La  nature  lui 
avait  révélé  ses  merveilles  ; l’harmonie  de 
ses  œuvres  fut  si  complète,  et  si  vraie  Limi- 
tation de  ses  modèles,  que  ses  contempo- 
rains lui  donnèrent  le  glorieux  surnom  de 
Disciple  de  la  nature. 

En  même  temps  que  brillaient  à Flo- 
rence les  élèves  du  Cimabué,  Pise  ajou- 
j tait  une  nouvelle  source  d’inspiration  à 
l’imagination  fertile  des  maîtres  italiens. 
En  important  des  fragments  antiques  de 
Syrie  et  de  Grèce,  elle  verse  sur  la  Tos- 
cane entière  les  prémices  d’une  direction 
nouvelle,  qui  devait  aider  à l’art  renais- 
sant, et  jeter  les  solides  assises  sur  les- 
quelles fut  fondé  l’art  moderne. 

Avec  Nicolas  de  Pise,  nous  entrons 
dans  cette  étude  intelligente  et  raisonnée 
de  l’art  antique,  et  nous  retrouvons  cette 
préoccupation  et  cette  perfection  de  la 
forme,  qui  ont  disparu  depuis  les  temps  de 
l’art  classique,  étouffées  sous  l’idée  reli- 
gieuse et  symbolique  de  la  période  byzan- 
tine ; mais  aussi  cette  expression  si  fîère 
et  si  haute,  cette  plénitude  de  vie  emprun- 
tée au  ciel  et  aux  trésors  de  là  Hellade 
n’a  plus  rien  de  commun  avec  l’humilité 
et  la  résignation  chrétiennes. 

Le  Gouvernement  de  l’Italie,  à cette 
époque,  se  prête  d’ailleurs  merveilleuse- 
ment au  développement  des  arts. 

Alors  qu’en  France  le  pouvoir  royal  est 
obligé  de  lutter  pour  constituer  son  unité 
et  créer  une  France  homogène,  au  lieu  de 
réunir  des  parties  de  territoire  n’ayant 
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entre  elles  rien  de  commun,  les  luttes  po- 
litiques absorbent  les  forces  vitales  du 
pays;  tout  effort  d’art  est  isolé  et  ne  peut 
arriver  à faire  école  ; tandis  que  les  riches 
républiques  italiennes,  délivrées  de  tout 
souci  matériel  par  leurs  débouchés  et  leur 
commerce,  font  servir  les  arts  eux-mêmes 
à leurs  querelles  intestines.  Florence, 
Pise,  Venise  Gênes,  Sienne  et  Rome 
rivalisent  d’artistes  et  de  monuments.  Les 
sacrifices  qu’elles  s’imposent  sont  im-  I 


menses  pour  fournir  au  génie  un  terrain 
propre  à son  développement. 

Les  artistes  italiens  sont  nombreux  ; 
quelques-uns  viennent  en  France,  mais 
se  confinent  dans  un  ou  deux  endroits 
sans  avoir  aucune  influence  sur  l’art  na- 
tional français,  qui  continue  son  évolution 
avec  indépendance  et  dans  un  sens  diffé- 
rent. 

Lorsque,  avec  Clément  V,  la  papauté 
fut  transférée  à Avignon,  elle  entraîna  cer- 


tainement avec  elle  un  grand  nombre  de 
peintres  italiens  dans  le  Comtat  \ enaissin  ; 
mais,  si  nous  en  connaissons  les  noms, 
comme  celui  de  Simone  qui  décora  le 
palais  des  Papes,  il  ne  nous  reste  comme 
documents  que  quelques  fragments  à 
peine  reconnaissables,  et  rien  n’indique 
que  leur  influence  ait  jamais  dépassé  les 
limites  du  territoire  papal. 

Il  en  est  de  même  de  trois  artistes  ita- 
liens appelés  par  Philippe  le  Bel  et  son 


fils  Philippe  le  Long:  Philippus  et  Jean 
Rizuti  et  Nicolas Desmarz  pour  la  décora- 
tion du  Palais  de  Poitiers  ; rien  jusqu’à 
présent  n’indique  qu'ils  aient  exercé  une 
pression  quelconque  sur  l’éducation  artis- 
tique de  leurs  contemporains  français,  et 
leur  talent  semble  s’être  confiné  aux 
limites  qui  leur  étaient  assignées  parleurs 
maîtres. 

Pour  donner  à nos  lecteurs  une  idée  de 
la  différence  cpii  existait  alors  entre  ce  que 
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nous  appellerons  l'école  italienne  et  l’école 
française,  nous  reproduisons  {ftg.  138)  une 
peinture  de  Giotto,  la  Présentation  de 
V Enfant  Jésus  au  Temple , et,  en  parallèle, 
un  des  motifs  des  secteurs  de  la  coupole 
de  la  cathédrale  de  Cahors  {ftg.  139),  dû 
vraisemblablement  à un  contemporain  de 
Giotto,  et  qui,  soit  par  principe,  soit  par 
ignorance,  n’est  nullement  en  communion 
d’idées  avec  le  maître  italien. 

Nous  sommes  malheureusement  peu 


Fig.  139.  — Peinture  de  la  Cathédrale  de  Cahors 
(d’après  Paul  Mantz). 

documentés  sur  les  peintres  français  de 
cette  époque,  et  nous  ne  pouvons  à ce  sujet 
donner  que  de  vagues  indications. 

Citons  pour  mémoire  Evrard  d’Orléans, 
Pierre  de  Bruxelles,  qui  travaillèrent  à 
l’hôtel  d’Artois,  au  château  de  Confians,  à 
l’abbaye  de  Maubuisson. 

Girard  d’Orléans,  peintre  du  roi  Jean  le 
Bon,  auteur  peut-être  du  portrait  de  ce 
monarque,  à moins  que  ce  ne  soit  son  col- 
lègue Jean  Coste,  décorateur  du  château 


de  Vaudeuil  ou  quelque  autre  « ymagier  ». 

Puis  encore  Jean  de  Saint-Omer,  Jean- 
d’Orléans  attaché  à Charles  Y et  valet  de 
chambre  du  roi. 

Ce  titre  demande  quelques  explica- 
tions. 

Au  moyen  âge,  le  peintre  ne  s’était  pas 
encore  séparé  nettement,  ainsi  qu’il  devait 
le  faire  plus  tard,  de  l’ensemble  de  la  cons- 
truction. Ï1  cumule  même  les  emplois, 
faisant  aussi  bien  du  portrait,  de  la  pein- 
ture d’histoire,  que  de  l’ornement;  il  va 
même  parfois  jusqu’à  s’occuper  de  mobi- 
lier, d’orfèvrerie,  de  tapisserie,  et  arrive 
par  ce  fait  à être  pour  ainsi  dire  l’organi- 
sateur de  la  maison,  une  sorte  d’intendant 
ou  de  majordome  artiste,  présidant  à l’ins- 
tallation du  confort,  et  susceptible,  le  cas 
échéant,  de  faire  montre  de  ses  connais- 
sances approfondies. 

De  Jean  d’Orléans,  il  ne  reste  également 
rien.  Cependant  on  peut  se  faire  une  idée 
approximative  de  ce  que  pouvait  être  sa 
manière,  en  examinant  un  devant  d’autel 
en  grisaille  sur  soie,  actuellement  con- 
servé au  Musée  du  Louvre,  et  où  le  roi 
Charles  Y et  sa  femme  sont  représentés 
en  prière,  et  probablement  en  raison  de  la 
laideur  du  monarque  « pris  sur  le  vif  », 
c’est-à-dire  d’après  nature  (, fig . 140). 

37.  Le  xve  siècle  poursuit  l’œuvre  du 
xive  avec  la  même  impulsion. 

Verslafinduxivesiècle,  l’Ecole  flamande 
commence  à s’affirmer.  Les  relations  qui 
existent  entre  la  France  et  les  Flandres, 
et  surtout  entre  la  Bourgogne,  qui  n’est 
pas  encore  française,  et  ces  dernières,  font 
que  peu  à peu  l’infiltration  se  produit. 

Sous  le  règne  de  Charles  V et  de  ses 
successeurs,  plusieurs  peintres  flamands 
sont  attachés  à la  cour;  citons  entre 
autres  Jean  de  Bruges,  également  peintre 
du  duc  d’Anjou,  auteur  des  cartons  de  la 
fameuse  tapisserie  de  Y Apocalypse  de  la 
cathédrale  d’Angers  ; Andrieu  Beaune- 
veau  de  Valenciennes,  également  peintre 
et  sculpteur,  mais  dont  aucune  œuvre  pic- 
turale ne  nous  est  parvenue.  Nous  possé- 
dons seulement  un  livre  d’heures  et  une 
miniature  en  grisaille.  On  sait  qu’il  décora 
la  chambre  des  Jurés  de  sa  ville  natale; 
mais  il  ne  nous  reste  aucune  donnée  sur 
cette  œuvre  ; Belin  de  Dijon,  Jean  d’Ar- 
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bois,  brillèrent  à la  cour  de  Bourgogne  ; 
Melchior  Brœderlam  fut  le  peintre  en 
litre  du  duc.  Il  nous  reste  fort  heureuse- 
ment de  lui  deux  volets  peints  pour  la 
Chartreuse,  qui  sont  actuellement  au  mu- 


sée de  Dijon,  dont  le  naturalisme  ne 
manque  ni  de  grandeur,  ni  de  simplicité, 
et  dont  la  composition  décorative  est  fort 
intéressante  (ftg.  141). 

Jean  Malouel  lui  succède  pour  la  déco- 


Fig.  141.  — Peintures  de  Melchior  Brœderlam  (Musée  de  Dijon). 
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ration  de  la  Chartreuse  de  Dijon  ; mais  il 
ne  nous  reste  rien  de  ses  œuvres. 

Enfin,  en  Flandre  même,  c’est  Jean  de 
Hasselt,  peintre  du  comte  de  Flandre, 
puis  Henri  Bellechose,  Vrauque,  Pierre 
Heuvre,  qui  continuent  la  tradition. 


Au  xve  siècle,  la  Fi’ance  s’est  trouvée 
entraînée  à son  tour  par  la  vive  allure  que 
prend  en  Italie,  et  en  Flandre,  le  dévelop- 
pement de  la  peinture,  et  aussi  par  l’im- 
pulsion qu’elle  avait  ressentie  au-  siècle 
précédent  ; s’il  ne  nous  reste  que  peu  de 


Fig.  142  et  143.  — Peinture  flamande.  — Hubert  et  Jean  Van  Eyck. 


documents  à ce  sujet,  c’est  plutôt  la  faute 
aux  événements  et  au  temps  qu’à  la  pénu- 
rie du  travail. 

Néanmoins  l’on  peut  citer  de  grands 
noms  en  France;  mais  ce  serait  nous  répé- 


ter que  de  nommer  la  plupart  de  ceux  qui 
commencèrent  à se  faire  connaître  à la  fin 
du  siècle  précédent,  et  qui  eurent  le  cou- 
ronnement de  leur  renommée  au  commen- 
cement du  xve  siècle. 
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A la  cour  de  Charles  YI,  nous  trouvons 
Colart  de  Laon  et  François  d’Orléans,  déjà 
cités. 

A celle  du  duc  de  Bourgogne,  la  note 
flamande  domine  avec  Henri  de  Belle- 
chose,  Jean  le  Voleur  et  son  fils  ; puis 
enfin,  sous  Philippe  le  Bon,  Jean  Van 
Eyck  ou  Jean  de  Bruges,  au  nom  duquel 
est  attachée  la  rénovation  de  la  peinture  à 
l’huile,  rendue  siccalive,  découverte  qui 
facilite  la  tâche  des  artistes  et  permet 
d’augmenter  la  production. 

On  ne  connaît  pas  exactement  la  date 
de  naissance  de  Jean  van  Eyck,  ainsi  que 
celle  de  son  frère  Hubert.  On  les  voit  tous 


deux  apparaître  à Liège,  au  commence- 
ment du  règne  de  Jean  de  Bavière  (1390- 
1418). 

11  reste  d’eux  quelques  peintures,  dont 
une  surtout,  le  Retable  de  l'Agneau  mys- 
tique de  l’église  Saint-Bavon,  à Gand,  est 
remarquable  par  sa  facture.  Elle  nous  in- 
téresse également  à un  autre  point  de 
vue;  car  elle  semble  être  la  première  à 
laquelle  fut  appliqué  le  nouveau  pro- 
cédé de  peinture  à l’huile  (fig.  142  et  143). 

Cette  peinture  fut  commencée  par 
Hubert  Van  Eyck  et  terminée  par  son 
frère  Jean. 

Van  Eyck  fut  le  créateur  de  l’art 


Fig.  144  et  145.  — Danse  des  Morts  de  l’Eglise  de 

flamand,  tel  qu’il  apparaît  encore  de 
nos  jours  dans  son  symbolisme  et  sa 
splendeur,  vivant,  énergique,  profond  et 
somptueux.  Le  dessin  en  est  simple,  facile, 
sobre,  patient  et  fouillé  ; la  couleur,  pleine, 
riche,  abondante,  lumineuse;  la  tonalité 
générale,  chaude  et  puissante. 

Son  œuvre  est  surtout  religieuse,  mais  à 
la  peinture  des  christs  et  des  madones  il 
ajoute  un  élément  inconnu  jusqu’alors,  le 
secret  des  groupements  dans  un  paysage 
harmonieux,  brillant,  remplaçant  les  fonds, 
où  se  déroule  un  merveilleux  panorama, 
qui  séduit  d’autant  plus  que  l’œil  et  la 
raison  y trouvent  également  leur  plaisir, 
par  l'application  stricte  des  règles  les  plus 
étroites  de  la  perspective.  Il  a peint 


la  Chaise-Dieu  (Haute-Loire)  (d’après  P.  Mantz). 

également  quelques  portraits  qui  pré- 
sentent les  mêmes  procédés. 

Après  Van  Eyck,  la  Flandre  nous  donne 
Boger  van  der  Weyden,  son  élève,  né  à 
Tournai  en  1399  ou  1400,  auteur  du  poly- 
ptique  de  l’hôpital  de  Beaune,  des  triptiques 
de  la  Nativité,  de  l’Église  de  Middelbourg 
et  de  V Adoration  des  Mages , le  Crucifie- 
ment, la  Descente  de  la  Croix , le  Jugement 
dernier , etc. 

Il  fit  un  long  séjour  en  Italie,  et  il  est 
probable  qu’il  y introduisit  le  secret  des 
procédés  dont  il  avait  hérité  de  ses  maîtres 
et  qu’Antonello  de  Messine  ne  tarda  pas  à 
propager  dans  toute  l'Italie. 

Ses  tableaux,  comme  ceux  de  son 
maître,  ont  un  aspect  énergique  avec 
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un  sentiment  dramatique  très  intense  ; 
le  dessin  est  correct  ; mais  les  contours 
sont  raides  et  anguleux,  avec  une  grande 
exagération  dans  la  longueur  ; et  il 
y manque  la  grâce  et  la  magie  de  la  cou- 
leur et  de  la  forme,  qui  ont  placé  son 
maître  au  premier  rang. 

38.  L’Italie,  en  pleine  possession  d’elle- 
même,  de  son  génie,  ainsi  que  des  moyens 
techniques,  prépare  l’ère  de  la  Renais- 
sance. 


Fig.  146.  — Plafond  de  l’Oratoire  de  Jacques  Cœur 
à Bourges. 


Au  Giotto,  à Orcagna,  succède  Masac- 
cio,  qui  rassemble  et  réunit  les  acquisi- 
tions de  ses  prédécesseurs  ; les  difficultés 
de  la  perspective  sont  résolues  ; le  dessin 
a conquis  les  formes  naturelles  et  harmo- 
nieuses ; le  souci  de  la  vérité  et  de  la 
nature  a remplacé  l’idée  ; la  pensée  devient 
visible  ; elle  emprunte  les  formes  de 
la  beauté  terrestre,  idéalisée  et  spiri- 
tualisée pour  ainsi  dire,  délaissant  les 
formes  convenues  et  consacrées.  Lippi 
illustre  Florence,  et  Mantegna  décore 


Padoue  de  ses  fresques.  A Venise,  Bellin i 
peint  des  madones  ; à Rome,  Fra  Angelico 
de  Fiesole  la  Passion  du  Sauveur  ; Benozo 
Gozzoli  décore  à la  fois  Pise  et  Flo- 
rence. 

En  France,  citons  comme  documents 
de  cette  époque  la  Danse  des  Morts  de 
l’église  de  la  Chaise-Dieu  (Haute-Loire) 
[fig.  144  et  145)  et  les  peintures  delà  voûte 
de  la  chapelle  de  la  maison  de  Jacques- 
Cœur  [fig.  146),  à Bourges,  toutes  deux 


Fig.  147.— Jehan  Foucquet.  — Portrait  de  Juvenal 
des  Ursins  (d’après  P.  Mantz.  — La  Peinture  du 
ix“  au  xvi°  siècle). 

fort  curieuses,  tant  au  point  de  vue  du  ca- 
ractère que  de  l’habileté  avec  laquelle  les 
figures  sont  dessinées. 

Après  Barthélemy  Leclerc,  Copain  Delf 
et  Nicolas  Froment  ce  dernier  nous  ayant 
laissé  deux  intéressants  triptyques  : la 
Résurrection  de  Lazare  et  le  Buisson  ar- 
dent, nous  arrivons  apparier  de  Jehan  Fouc- 
quet, célèbre  sous  Louis  XI  et  dont  les 
œuvres,  empreintes  d’une  originalité  toute 
personnelle,  caractérisent  l’école  française 
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da  xve  siècle,  mais  qui  semble  avoir  été 
surtout  un  enlumineur,  ainsi  qu’un  minia- 
turiste et  un  portraitiste  de  talent.  Nous  ne 
pouvons  le  citer  comme  décorateur.  Cepen- 
dant il  est  à remarquer  que  ses  peintures 
sont  scrupuleusement  soignées  comme 
fonds  de  décoration  et  que  les  règles  de 
l’architecture  y sont  particulièrement 
observées  [fig.  147). 

Il  ne  semble  pas  que  les  peintres  jusqu’au 
xive  siècle  aient  souvent  employé  des  car- 
tons pour  tracer  leur  esquissesur  les  murs. 
« Les  peintres  byzantins  ne  faisaient  pas, 
et  encore  aujourd'hui  ne  font  pas  de  car- 
tons, ils  peignent  immédiatement  sur  le 
mur1.  » Ce  procédé  était  le  plus  généra- 
lement employé  en  Occident,  et,  sous  bien 
des  peintures,  on  retrouve  la  trace  des 
repentirs , c’est-à-dire  de  traits  primitifs 
qu’un  tracé  ultérieur  est  venu  recorriger, 
et  qu’une  peinture  parfois  insuffisante  a 
recouverts  sans  toutefois  les  cacher  com- 
plètement. Dans  la  figure  129,  il  y a des 
repentirs  dans  les  plis  du  manteau,  à 
gauche;  cependant  il  est  probable  que  le 
dessin  était  esquissé  largement,  au  préa- 
lable, dans  son  ensemble  et  qu’il  était 
reporté  ainsi  sur  la  surface  soit  en  copiant, 
soit  par  décalque  ; mais  la  maquette  n’en 
était  pas  suffisamment  étudiée  pour  que 
l’artisten’aitqu’à  enlumineretmodeler  sans 
retoucher  au  dessin. 

Lorsque  la  maquette  était  à la  même 
échelle  que  l’exécution,  le  décalque  semble 
avoir  été  employé  de  préférence;  aussi 
trouve-t-on  dans  ce  casles  traits  de  contours 
gravés  dans  l’enduit.  Néanmoins  ce  genre 
de  report  se  faisait  rarement. 

Pendant  les  siècles  obscurs  du  moyen 
âge  et  jusqu’au  xue  siècle,  la  peinture 
était  simplement  appliquée  sous  forme  de 
badigeon,  soit  sur  la  pierre  même,  soit 
sur  un  crépi;  c’est  au  xne  siècle  que  l’on 
commence  à serrer  de  plus  près  la  con- 
fection des  enduits  en  raison  de  la  peinture 
que  l’on  applique  dessus  et  qui  est  plus 
soignée. 

A ce  moment,  les  procédés  de  peinture 
étaient  déjà  variés.  Ils  étaient  du  reste 
assez  semblables  à ceux  que  nous  avons 

1 Dictionnaire  raisonné  de  V Architecture  fran- 
çaise. t.  VII,  p.  74. 


étudiés  lorsque  nous  nous  sommes  occu- 
pés de  la  peinture  antique. 

Les  peintres  peignaient  à la  fresque,  à 
la  colle,  à l’œuf  et  à l’huile.  La  peinture 
à la  fresque  est  surtout  employée  jusqu’au 
xiiic  siècle.  A partir  de  ce  moment,  elle 
est  remplacée  par  la  peinture  à l’œuf,  la 
peinture  à la  colle  de  peau  ou  à la  colle 
d’os,  la  peinture  à la  gomme  pour  des 
objets  de  petites  dimensions  et  les  boise- 
ries, et  plus  tard  la  peinture  à l’huile. 

La  peinture  à la  fresque  était  déposée 
par  couches  successives  sur  un  enduit  de 
mortier  frais;  on  ne  laissait  sécher  aucune 
couche  complètement  avant  d’en  appliquer 
une  nouvelle,  et  cette  façon  de  modeler  pour 
ainsi  dire  dans  la  pâte  donnait  une  grande 
douceur  de  coloris  à ce  genre  de  travail, 
et  permettait  de  passer,  sans  heurts  vio- 
lents, des  couleurs  les  plus  intenses  au 
blanc  le  plus  pur.  Il  fallait  une  grande 
habileté  de  main  pour  employer  ce  procédé, 
car  sa  réussite  dépendait  absolument  du 
degré  de  siccité  de  la  couche  inférieure. 
Souvent,  pour  relever  l’éclat  de  son  œuvre, 
l’artiste  accusait  le  trait  des  silhouettes  et 
des  plis  par  un  trait  brun  placé  après 
coup  et  souvent  glacé  par  de  l’œuf  ou  de 
la  colle  de  peau. 

L’usage  de  la  chaux  qui  servait  à délayer 
les  couleurs  ne  permettait  l’emploi  que 
d’un  nombre  de  couleurs  très  restreint,  les 
terres  et  quelques  couleurs  minérales; 
en  revanche,  il  aidait  beaucoup  à ob- 
tenir cette  harmonie  de  tons  et  ce  velouté 
toujours  si  difficiles  à produire;  mais,  quand 
les  couleurs  rutilantes  des  vitraux  eurent 
jeté  leurs  lueurs  ardentes  sur  les  murs 
endormis  des  églises  gothiques,  lespeintres 
furent  obligés  de  chercher  des  procédés 
nouveaux  pour  leur  permettre  de  lutter  avec 
ces  tons  éclatants  et  de  ne  pas  être  écrasés 
par  ces  rivaux,  auxquels  le  soleil  et  la 
lumière  servaient  eux-mêmes  de  complices. 

Les  détails  du  procédé  de  peinture  à la 
fresque  partaient  des  mêmes  principes  que 
ceux  que  nous  avons  étudiés  pour  la  pein- 
ture antique.  Ils  consistaient  en  l’applica- 
tion de  couleurs  plus  ou  moins  mélangées 
de  chaux  sur  un  enduit  frais  formé  de  mor- 
tier de  chaux  et  de  sable  fin,  où  parfois 
même  on  ajoutait  de  la  paille  hachée. 

Sur  cet  enduit  l’esquisse  était  tracée  au 
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pinceau  avec  de  l’ocre  rouge,  simplement 
délayée  à l’eau  pure.  Les  demi-teintes 
étaient  appliquées  dans  les  contours  par 
couches  successives,  en  ayant  soin  de 
presser  le  travail  pour  ne  pas  laisser  sécher 
complètement  l’enduit  et  les  dessous,  et 
en  mélangeant  aux  couleurs  appliquées  de 
plus  en  plus  de  chaux,  au  fur  et  à mesure 
de  l’avancement  de  l’ouvrage  entrepris. 

Le  dessin  était  ensuite  repris  et  accusé 
aux  endroits  nécessaires  à l’aide  d’un  tracé 
rouge  brun,  appliqué  parfois  lorsque  la 
peinture  était  sèche,  produisant  le  même 
effet  que  les  cernes  de  plomb  des  vitraux 
et  composé  d’ocre  et  de  blanc  d’œuf,  ou  de 
colle  de  peau. 

Le  xme  siècle  nous  apporte  plus  de  va- 
riétés dans  les  procédés  ; c’est  l’époque  où 
l’on  recouvre  le  plus  possible  les  surfaces 
de  peintures.  L’enduit  est  le  plus  souvent 
supprimé  ; aussi  la  nécessité  de  peindre 
sur  la  pierre  oblige-t-elle  à recourir  le 
plus  souvent  à la  détrempe.  Parfois  on 
peignait  à l’eau  sur  une  couche  de  lait  de 
chaux  encore  humide. 

La  peinture  à l'œuf , fréquemment  em- 
ployée, était  une  sorte  de  détrempe  légère. 
La  cathédrale  de  Cahors  paraît  nous  offrir 
un  spécimen  de  ce  procédé  [fig.  139). 

Pour  la  peinture  à la  colle , on  employai  Lia 
colle  de  peau  ou  la  colle  d’os  ; à condition 
d’être  soustraite  à l’action  de  l’humidité, 
cette  peinture  pouvait  offrir  une  certaine 
durée. 

La  peinture  à la  résine  dissoute  dans 
un  alcool  était  la  plus  solide  ; mais,  comme 
elle  était  assez  dispendieuse,  elle  ne 
servait  que  pour  les  travaux  délicats. 

La  peinture  à la  gomme  est  recomman- 
dée spécialement  par  le  moine  Théophile. 
Y oici  le  passage  cité  à ce  propos  par  Viollet- 
le-Duc.  « Sivous  voulez  accélérer  votre  tra- 
vail, prenez  de  la  colle  qui  découle  du  ceri- 
sier ou  du  prunier,  et  la  coupant  en  petites 
parcelles,  placez-la  dans  un  vase  de  terre  ; 
versez  de  l’eau  abondamment,  puis  exposez 
au  soleil,  ou  bien,  en  hiver,  sur  un  feu 
doux,  jusqu’à  ce  que  la  gomme  seliquéfie. 
Mêlez  soigneusement  au  moyen  d’une 
baguette,  passez  à travers  un  linge,  broyez 
les  couleurs  (avec)  etappliquez-les.  Toutes 
les  couleurs  et  leurs  mélanges  peuvent 
être  broyés  et  posés  à l’aide  de  cette  gomme, 


excepté  le  minium,  la  céruse  etle  carmin, 
qui  doivent  se  broyer  et  s’appliquer  avec 
du  blanc  d’œuf...  » Ces  peintures  à la 
gomme  étaient  habituellement  recouvertes 
d’un  vernis  composé  de  gomme  arabique 
dissoute  à chaud  dans  l’huile  de  lin.  Elles 
avaient  ainsi  un  éclat  extraordinaire1. 

Lorsqu’il  s’agissait  de  peindre  des 
meubles,  ce  qui  se  faisait  très  fréquem- 
ment, la  peinture  n’était  pas  appliquée  di- 
rectement sur  le  bois,  mais  sur  de  la  toile 
marouflée,  solidement  fixée  sur  le  panneau. 

Le  marouflage  se  faisait  avec  une  sorte 
d’enduit  plâtré.  Il  permettait  de  gaufrer 
les  fonds  et  de  la  sorte  repousser  les 
ornements  qui  se  détachaient  en  relief. 

Le  glacis  était  aussi  employé,  surtout 
pour  certaines  couleurs  qui  perdent  faci- 
lement de  leur  éclat  lorsqu’elles  sont  jux- 
taposées à des  couleurs  brillantes,  ou  lors- 
qu’elles sont  employées  avec  de  l'or.  Il 
était  collé  et  apposé  sur  la  peinture  au 
moyen  d’un  gluten  résineux  ou  d’un  vernis. 
Viollet-le-Duc  suppose  que  ce  vernis  était 
le  même  que  celui  dont  les  peintres  se  ser- 
vaient pour  donner  plus  d’éclat  à leurs 
peintures,  de  la  gomme  arabique  dissoute 
à chaud  dans  l’huile  de  lin. 

Enfin  la  peinture  à l'huile  était  égale- 
ment employée,  mais  sans  siccatif,  de 
telle  sorte  qu’il  fallait  attendre  qu’une 
couche  soit  sèche  pour  en  appliquer  une 
autre;  elle  ne  pouvait  guère  s’appliquer 
que  sur  des  panneaux  détachés,  suscep- 
tibles d’être  exposés  à l’action  du  soleil. 
Voici  ce  qu’en  dit  Théophile  : « On  peut 
broyer  les  couleurs  de  toute  espèce  avec 
la  même  sorte  d’huile  (huile  de  lin)  et  les 
poser  sur  un  ouvrage  de  bois,  mais  seu- 
lement pour  les  objets  qui  peuvent  être 
séchés  au  soleil;  car,  chaque  fois  qu’une 
couleur  est  appliquée,  vous  ne  pouvez 
en  apposer  une  autre,  si  la  première  n’est 
séchée,  ce  qui,  dans  les  images  et  autres 
peintures,  est  long  et  très  ennuyeux.  » 

La  lenteur  et  les  difficultés  de  ce  procédé 
en  ont  restreint  et  retardé  l’emploi  jusqu’à 
la  célèbre  découverte  de  Jean  Van  Eyck, 
révolutionnant  et  transformant  le  champ 
de  la  décoration. 

' Viollet-le-Duc.  — Dictionnaire  raisonne'  cle 
V Architecture  française,  t.  VU,  p.76. 
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On  se  contentait  alors  de  peindre  de 
petites  surfaces,  des  meubles  ou  de  me- 
nus ouvrages.  Cependant  un  devis  de  pein- 
ture, exécuté  par  Jehan  Coste,  en  1355, 
pour  le  duc  de  Normandie  dans  le  château 
de  Vaudreuil  indiquerait  que  l’on  employait 
parfois  ce  procédé  pour  la  décoration  des 
murs. 

Au  xive  et  au  xve  siècle,  l’emploi  par  les 
peintres  français  d’une  peinture  dans  la- 
quelle il  entre  un  principe  résineux  très 
dur  et  très  transparent,  comme  la  gomme 
copale,  par  exemple,  fait  supposer  à 
Viollet-le-Duc  que  l’huile  et  la  résine 
étaient  simultanémentemployées, la  gomme 
copale  tenant  lieu  de  siccatif1. 

Enfin,  vers  1410,  Jean  Yan  Eyck,  appelé 
aussi  Jean  de  Bruges,  découvre  une  nou- 
velle manière  de  peindre  à l’huile.  Ayant 
acquis  certaines  notions  de  chimie,  il  re- 
chercha le  moyen  de  faire  sécher  la  pein- 
ture plus  rapidement  et,  après  de  nom- 
breuses expériences  et  de  laborieuses 
recherches,  il  trouva  un  siccatif  remplis- 
sant le  but  qu’il  s’étaitproposé. 

Cette  découverte  eut  un  énorme  retentis- 
sement dans  toute  l’Europe  ; à partir  de  ce 
jour  la  peinture  fit  des  progrès  consi- 
dérables, ce  fut  une  révolution  artistique 
de  la  plus  haute  importance. 

La  fin  du  xve  siècle  et  le  commencement 
du  xvie  marquent  une  époque  de  transition 
sur  laquelle  nous  n’avons  plus  grand’chose 
à dire,  et  à partir  de  ce  moment  l’horizon 
s’agrandit,  les  relations  s’établissent  entre 
les  différentes  écoles,  la  Renaissance  est 
en  pleine  effervescence  en  Italie  et  en 
Flandre.  La  France  s’engage  résolument 
dans  la  nouvelle  voie  artistique  qui  lui  est 
indiquée,  et  cette  fois  pour  ne  plus  s’ar- 
rêter, jusqu’au  jour  où  son  génie  lavien-, 
dra  mettre,  une  fois  de  plus,  à la  tête  du 
monde  artistique. 

Avec  le  moyen  âge  disparaît  la  peinture 
architectonique  proprement  dite  ; c’est  l’ère 
du  tableau  qui  se  lève.  On  fera  certai- 
nement encore  de  la  décoration  et  on 
enferamême  beaucoup  ; de  grands  maîtres, 
comme  les  Raphaël,  les  Rubens,  les 

1 Viollet-le-Duc.  —Dictionnaire  raisonné  de 
V Architecture  française , t.  VII,  p.  76. 

2 Viollet-le-Duc.  — Dictionnaire  d' Architecture, 

p.  108. 


Michel-Ange,  s’immortaliseront  dans  de 
sublimes  conceptions  ; mais  leurs  tableaux, 
admirables  par  eux-mêmes,  ne  s’harmoni- 
seront jamais  dans  l’ensemble  d’une  œuvre 
comme  la  polychromie  des  Polygnote  et 
des  Micon,  ou  de  ces  modestes  inconnus 
qui  décorèrent  si  merveilleusement  les 
monuments  du  moyen  âge. 

Désormais  la  scission  est  faite  entre  la 
peinture  et  l’architecture;  la  première, 
dégagée  entièrement  de  ses  servitudes, 
prendra  son  essor  vers  un  but  différent,  et 
ce  ne  sera  qu’au  prix  de  diffîcultueux  et 
douloureux  efforts  que  l’on  parviendra  à 
les  rapprocher.  Ainsi  isolé,  chacun  de  ces 
arts  y a peut-être  gagné  en  se  repliant 
sur  lui-même  ; l’ensemble  n’a  pu  qu’y 
perdre. 

La  peinture  à la  Renaissance. 

38.  La  peinture  sous  la  Renaissance 
prend  une  forme  nouvelle.  Elle  cherche, 
libre  de  toute  allure,  à interpréter  la  nature 
et  le  sentiment  dans  ce  qu’il  a de  plus  beau 
et  de  plus  frappant  ; le  retour  vers  l’an- 
tique, perdu  dans  les  nuits  du  passé,  se  fait 
insensiblement,  et  le  côte  à côte  de  la  mani- 
festation de  la  foi  et  de  l’apologie  d’un 
paganisme  de  théâtre  n’est  pas  une  des 
caractéristiques  les  moins  curieuses  de 
l’art  nouveau. 

L’école  italienne,  au  xvie  siècle,  est  dans 
toute  la  puissance  de  son  génie  ; Léonard 
de  Vinci,  Michel-Ange,  Raphaël,  le  Titien, 
le  Corrège,  tous  héritiers  d’un  siècle  aussi 
fécond  que  le  xve,  qui  termine  la  liste  de  ses 
peintres  par  le  nom  du  Pérugin,  l’auteur 
de  la  Madone  de  Pavie , de  Y Adoration 
des  Mages , de  la  Descente  de  Croix,  de  la 
galerie  Pitti,  et  d’autres  œuvres,  qui  le 
placent  au  premier  rang  des  maîtres,  ne 
pouvaient  surpasser  leurs  prédécesseurs 
que  par  un  talent  atteignant  des  hauteurs 
qui,  au  premier  abord,  paraissent  incom- 
patibles avec  la  pensée  humaine.  C’est 
pourtant  ce  qu’ils  firent,  et  c’est  pourquoi  la 
postérité  les  a sacrés  parmi  les  plus  grands- 

Outre  l’exposition  de  leurs  œuvres,  des- 
tinées en  grande  partie  à la  décoration 
des  églises  et  des  palais,  leurs  écoles 
étaient  une  source  inépuisable  de  connais- 
sances et  de  talents  où  venaient  s’abreuver 
une  pléiade  d’artistes  plus  modestes,  voire 
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même  médiocres,  mais  qui,  grâce  aux 
données  artistiques  saines  et  pratiques 
qu’ils  y recueillaient  , pouvaient,  sans  jeter 
de  notes  discordantes,  prendre  part  au 
mouvement  d’ensemble  de  l’art.  Il  en  est 
résulté  que,  dans  la  décoration  des  monu- 
ments, les  efforts  des  petits  ont  été  assez 
grands  et  assez  bien  dirigés  du  bas  de 
l’échelle  artistique  vers  le  sommet,  pour 
que  l’œuvre  maîtresse  n’ait  pas  trop  à 
souffrir  du  cadre  au  milieu  duquel  elle 
devait  ressortir. 

Un  autre  élément  essentiel  qui  contri- 
bua surtout  à cette  harmonie,  c’est  que  la 
plupart  de  ces  grands  maîtres  étaient  non 
pas  exclusivement  des  peintres,  mais  aussi 
et  en  même  temps,  des  sculpteurs  et  des 
architectes.  Cela  leur  permettait  de  voir, 
à des  points  de  vue  différents,  l’ensemble 
de  l’œuvre,  et  de  combiner  leur  décoration 
de  telle  sorte  que  l’œil  et  le  goût  soient 
également  satisfaits. 

Le  cadre  de  cet  ouvrage  ne  nous  permet 
pas  d’envisager  la  peinture  à un  point 
de  vue  autre  que  celui  de  la  décoration  ; 
le  tableau  dit  de  chevalet,  charmant  orne- 
ment d'un  salon  de  connaisseur  ou  embel- 
lissement merveilleux  d’un  coin  qui  reste- 
rait bien  obscur  sans  sa  présence,  n'est 
pour  rien  en  tant  que  facteur  dans  l’orne- 
mentation; bien  au  contraire,  et  sans 
vouloir  faire  montre  de  paradoxe,  nous 
pourrions  affirmer  que  l’un  nuit  à l’autre 
et  que  le  grand  art  d’un  peintre  décorateur 
est  d’atténuer  le  heurt  du  contraste,  en 
créant  le  cadre  pour  l’œuvre,  ou  en  appro- 
priant l’œuvre  au  cadre. 

A priori , il  semblerait  que  créer  l’œuvre 
est  avant  tout  le  fait  principal  d’un  grand 
peintre,  et  qu’en  concentrant  sur  un  ta- 
bleau toute  la  force,  toute  la  puissance  de 
son  génie  et  de  son  savoir,  il  s’absorbe 
dans  la  résolution  d’un  problème  ardu, 
complexe,  et  suffisamment  étendu  pour 
écarter  toute  idée  secondaire  ; c’est  borner 
ses  moyens  et  son  talent  à des  limites 
dont  l’étendue  est  relativement  grande 
pour  l’artiste  peintre,  mais  fort  étroite  et 
restreinte  pour  le  décorateur. 

Ce  grand  mouvement,  à partir  de  cette 
époque  si  féconde,  s’accentue  au  point  de 
vue  du  développement  fastueux  de  la  dé-  j 
coration.  Nous  ne  pouvons  plus,  pour 


chaque  artiste,  faire  une  étude  complète 
de  ses  œuvres,  non  plus  que  de  son  état 
psychologique  au  point  de  vue  artistique; 
cela  nous  entraînerait  hors  de  nos  limites. 
Nous  nous  bornerons  simplement  à une 
indication  sommaire  caractérisant  l’époque 
et  permettant  de  suivre  l’évolution  et  la 
transformation  des  styles. 

Léonard  de  Vinci  est  considéré  comme  le 
premier  des  grands  peintres  de  la  Renais- 
sance. Il  naquit  en  1452,  au  château  de 
Vinci,  près  Florence,  d’un  notaire  de  cette 
ville.  Elève  du  Verrochio,  il  ne  tarda  pas 
à dépasser  son  maître,  qui,  désespéré  de 
se  voir  ainsi  surpassé,  renonça,  dit  on, 
pour  toujours,  à la  peinture. 

Ses  capacités  ne  se  bornaient  pas  à la 
peinture,  et  nous  ne  saurions  mieux  faire, 
pour  les  détailler,  que  de  citer  ce  qu’il 
écrivait,  en  1494,  c’est-à-dire  à l’âge  de 
cinquante  ans,  au  duc  Sforza,  pour  solli- 
citer un  emploi  important  : 

« Je  puis,  en  temps  de  guerre,  employer 
des  machines  nouvelles,  telles  que  ponts, 
canons,  bombardes, pièces  de  menue  artil- 
lerie, toutes  de  mon  invention  et  faisant 
le  plus  grand  ravage  ; attaquer  places  fortes 
et  les  défendre  par  moyens  non  encore 
pratiqués.  En  temps  de  paix,  je  suis  ca- 
pable, en  peinture,  sculpture,  architecture, 
mécanique  et  conduite  d’eau,  de  tout  ce 
qu’on  peut  attendre  d'une  créature  mor- 
telle. » 

Simple  et  modeste  supplique  d’un 
homme  éminemment  supérieur,  et  qui  ce- 
pendant pourrait  passer  pour  prétentieuse, 
si  la  postérité  n’avait  confirmé  ces  apti- 
tudes surprenantes  pour  les  arts  et  les 
sciences. 

Léonard  de  Vinci  était,  en  effet,  peintre, 
sculpteur,  architecte,  ingénieur,  musi- 
cien, littérateur,  etc.  11  a touché  à tout 
dans  le  domaine  des  arts,  des  lettres  et 
des  sciences.  Esprit  libre  et  mobile,  il 
concevait  les  problèmes  les  plus  hardis, 
et  les  résolvait  le  plus  souvent.  Quand  la 
réussite  ne  répondait  pas  à ses  concep- 
tions, il  n’en  laissait  pas  moins  une  im- 
pression de  surprise  et  d’admiration  à 
tous  ceux  qui  l’approchaient. 

Ses  tableaux  se  ressentent  de  cette 
grande  subtilité  d’impression,  de  cette 
versatilité  de  génie.  Conçus  dans  l’impa- 


Fig.  148.  — La  Cène  de  Léonard  de  Vinci.  (D’après  la  copie  du  Musée  du  Louvre). 
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tience  fiévreuse  d’un  cerveau  toujours  à la 
recherche  de  projets  nouveaux,  ils  sont 
animés  des  sentiments  les  plus  variés  et 
les  plus  complexes  ; l’étude  du  dessin  et 
du  modelé  est  poussée  jusqu'à  la  plus 
grande  perfection.  Tout  est  étudié  avec 
soin.  Ses  types  semblent  lui  appartenir; 
nul  n’a  pu  même  en  imiter  l’expression 
impénétrable,  mais  aussi  et  justement 
comme  résultat  de  cette  recherche  de  la 
perfection  technique,  beaucoup  de  ses 
oeuvres  sont  inachevées,  désespéré  qu’il 
était  de  ne  pouvoir  atteindre  l’idéal  rêvé. 

Le  monument  le  plus  important  de  sa 
vie  est  la  fameuse  Cène , qu’il  fit  pour 
le  couvent  des  Dominicains  près  Santa 
Maria  dell  Grazia.  Malheureusement  cette 
peinture  est  dans  un  bien  triste  état 
de  conservation  ; le  temps,  la  vétusté  du 
mur  sur  lequel  elle  est  malheureusement 
appliquée  directement,  en  ont  détruit  une 
grande  partie  et,  pour  comble  de  misère, 
ce  n’est  qu’à  grand’peine  qu’on  put  la 
débarrasser  d’une  couche  de  peinture  qui 
y fut  appliquée  au  siècle  dernier,  sous  pré- 
texte d’en  raviver  les  couleurs. 

On  a pourtant  la  consolation  d’en  avoir 
une  ou  deux  bonnes  copies,  entre  autres 
une  réduction  qui  se  trouve  au  Musée  du 
Louvre,  quelques  cartons  et  une  gravure 
de  Raphaël  Morghen. 

Ce  tableau,  peint  à l’huile  et  à même  le 
mur,  décore  le  réfectoire  du  couvent  ; il  a 
8m,60  de  large  sur  4,n,ol  de  haut.  Nous 
en  donnons  une  reproduction  [fig.  148) 
d’après  la  copie  du  Louvre.  Les  expres- 
sions en  sont  merveilleusement  caracté- 
risées, les  passions  se  lisent  sur  tous  les 
visages;  celui  du  Seigneur,  quoique  su- 
perbement esquissé,  n’est  pas  terminé. 
Vinci  n’aurait  pu,  paraît-il,  rendre  l’idéal 
qu’il  rêvait;  ce  type  divin,  il  l’avait,  cherché 
parmi  les  hommes,  mais  quel  visage 
pouvait  approcher  de  cette  surhumaine 
beauté  ? 

D’autres  chefs-d’œuvres  sont  sortis  des 
mains  de  ce  grand  artiste,  entre  autres 
l’esquisse  d’un  tableau  représentant  la 
bataille  d’Aughiari,  exposé  concurrem- 
ment avec  un  autre  de  Michel-Ange  sur 
le  même  sujet  et  qui  provoqua  l’enthou- 
siasme général  ; puis  plusieurs  cartons,  tels 
que  la  Sainte- Famille , et  aussi  différents 


portraits, don  t un  entre  autres  celui  de  Mona 
Lisa , femme  de  son  ami  Grécondo  de  Flo- 
rence, autrement  dit  la  célèbre  Joconde  du 
Musée  du  Louvre,  dont  François  Ier  donna 
12  000  francs  pour  enrichir  le  château  de 
Fontainebleau.  On  dirait,  dit  Vasari,  « une 
belle  femme  qui  respire  et  qui  vit  ».  Ce 
miracle  d’expression,  qui  faisait  l’admira- 
tion de  ses  contemporains  et  le  désespoir 
de  ses  rivaux,  futobtenu  en  entretenant  en 
Mona  Lisa,  pendant  les  heures  ingrates 
de  la  pose,  la  sérénité  et  la  joie,  par  l'au- 
dition de  chanteurs,  de  musiciens  et  de 
bouffons. 

Appelé  auprès  de  François  Ier,  il  mou- 
rut quatre  ans  après,  en  1519,  au  château 
de  Clos-Lucé,  près  d’Amboise,  épuisé  par 
sa  dévorante  activité. 

Il  a laissé  plusieurs  ouvrages,  entre 
autres  un  traité  de  peinture.  Une  particu- 
larité de  ses  manuscrits,  c’est  qu’ils  sont 
écrits  de  la  main  gauche;  on  est  obligé, 
pour  les  lire  facilement,  de  prendre  un 
miroir. 

Parmi  ses  élèves,  nous  citerons  Bernar- 
dino  Luini,  qui  décora  de  ses  belles  fresques 
plusieurs  églises,  entre  autres  Saint-Mau- 
rice, à Milan,  d’une  histoire  de  la  Passion, 
Saint-François  de  Lugano,  d’un  grand 
Crucifiement  et  d’une  Madone , et  l’église 
de  Saronno  d’une  Vie  de  la  Vierge.  Dans 
ses  peintures,  on  retrouve  néanmoins  l'in- 
fluence de  Raphaël. 

D’autres  peintres  d’un  réel  talent  peuvent 
se  rattacher  à son  école,  mais  aussi  à 
celles  d’autres  maîtres  italiens  ; tels  sont 
Gaudenzio  Ferrari,  dont  nous  citerons 
l 'Histoire  de  la  Vierge  à San  Cristoforo  et 
le  Concert  cl' Anges  de  la  coupole  de  l’église 
de  Saronno;  Giamantonio  Bazzi,  de  Ver- 
ceil,  qui  termina  Y Histoire  de  Saint-Benoît 
commencée  par  Signoulle  à Monte  Oliveto, 
et  fit  le  Mariage  d’ Alexandre  et  de  Roxane 
et  la  Famille  de  Darius  aux  pieds 
d' Alexandre,  de  la  Villa  Farnésina,  une 
partie  des  fresques  de  l’Oratoire  de  Saint- 
Bernardin,  d’autres  fresques  à l’oratoire 
de  Sainte-Catherine,  dans  la  chapelle  de 
Saint-Dominique,  à Sienne,  où  il  rénova 
la  peinture  tombée  en  désuétude. 

Aussi  grand  peintre  que  grand  sculp- 
teur, voire  même  qu’architecte,  Michel- 
Ange  est  l’artiste  de  la  Renaissance  qui  a 
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Fig.  149.  — Partie  du  plafond  de  la  Chapelle  Sixline  de  Michel-Ange. 
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Fig.  ISO.  — Plafond  de  la  Chapelle  Sixtine  de  Michel-Ange.  — Détail, 
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Fig.  151,  — Plafond  de  la  Chapelle  Sixtine  de  Michel-Ange.  — Détail. 
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conçu  les  plus  vastes  projets.  Il  fit  les  deux 
plus  gigantesques  fresques  que  l’on  ait 
vues  jusqu’alors  : les  voûtes  de  la  Chapelle 
Sixtine  et  le  Jugement  dernier. 

Michel-Ange  est  né  en  1474,  au  château 
de  Caprèze  près  d’ Arezzo,  en  T oscane,  d’ une 
illustre  et  ancienne  famille.  Dès  l’enfance,  il 
manifeste  d’étonnantes  aptitudes  pour  le 
dessin  ; placé  chez  un  peintre  renommé  de 
l’époque,  le  Ghirlandajo,  à quinze  ans  il 
est  de  beaucoup  supérieur  à ses  condis- 
ciples. Il  fait  ensuite  plusieurs  tableaux, 
mais  ce  n’est  qu’à  l’àge  de  trente  ans 
qu’il  prend  une  place  prépondérante  dans 
l’art  de  la  peinture  en  exécutant  les  car- 
tons d’une  grande  composition,  destinée 
à décorer  une  partie  de  la  grande  salle  du 
vieux  Palais  de  Florence  et  représentant 
un  épisode  de  la  guerre  de  Pise.  Ces  car- 
tons excitèrent  l’admiration  universelle  de 
ses  contemporains  ; malheureusement  ils 
furent  détruits  dans  une  guerre  civile,  et 
il  ne  nous  en  reste  que  quelques  gravures. 

Ce  fut  sur  l’ordre  du  pape  Jules  II 
qu'il  peignit  les  voûtes  de  la  Chapelle 
Sixtine,  représentant  les  événements  de 
la  Genèse,  les  prophètes  et  les  sibylles, 
les  délivrances  d’Israël  et  les  ancêtres  de 
la  Vierge.  Cette  magnifique  composition 
s’est  conservée  jusqu'à  nos  jours  avec 
tout  son  éclat,  malgré  le  temps  et  la 
couche  de  fumée  qu’y  a déposée  la  lente 
évaporation  de  l’encens  (fg.  149  à loi). 

Le  second  grand  monument  de  peinture 
de  ce  maître  fut  le  Jugement  dernier , 
qu’il  fit  dans  la  même  chapelle,  sur  l’ordre 
de  Paul  III.  Cette  peinture,  haute  de  dix- 
huit  mètres,  représente  tout  ce  que  la 
pensée  humaine  peut  concevoir  de  plus 
terrifiant.  C’est  une  avalanche  de  corps 
précipités  en  violents  tourbillons  vers  les 
abîmes  de  l’enfer,  rebelles  encore  au 
jugement,  prononcé  cependant  sans  rémis- 
sion, et  dont  les  figures  grimaçantes  et 
convulsées  expriment,  avec  une  étonnante 
vérité  mêlée  d’horreur,  la  passion,  la  rage 
et  le  désespoir. 

Il  est  à remarquer  que  cette  composi- 
tion est  formée  d’éléments  païens  ; le  Juge 
suprême  n’apparaît  pas  dans  la  mansué- 
tude d’un  Dieu  de  paix  et  de  miséricorde, 
d’espérance  et  de  pardon  ; c’est  le  maître 
absolu  de  l'Olympe,  un  Jupiter  vengeur, 


d’aspect  terrible,  et  ces  âmes  se  disputant 
le  passage  dans  la  barque  de  Caron,  ce 
sont  des  géants  et  des  Titans,  rebelles  et 
vaincus. 

Il  fit  d’autres  peintures,  telles  que  la 
Conversion  de  saint  Paul  et  le  Crucifiement 
de  saint  Pierre  ; quelques  tableaux  de  che- 
valet, mais  peu,  s’attachant  surtout  aux 
grandes  compositions  décoratives. 

C’est  le  peintre  des  grandes  choses,  des 
conceptions  hardies  et  grandioses,  savam- 
ment conçues  et  exécutées  ; c’est  un  dessi- 
nateur d’une  habileté  extraordinaire,  se  fai- 
sant un  jeu  des  difficultés  les  plus  réelles,  s’y 
complaisant  même,  et  maniant  l’anatomie 
et  la  perspective  avec  une  égale  aisance. 

11  mourut  en  1564,  ayant  conservé  sa 
force  et  sa  vigueur  jusqu’au  dernier  mo- 
ment. C’est  à l’âge  de  soixante-dix  ans 
qu’il  peignit  le  Jugement  dernier! 

Ses  élèves  ont  peint  surtout  d’après  ses 
cartons.  On  attribue  à Sébastiano  del 
Piombo , son  élève  préféré,  le  Nêve,  du 
Musée  de  Londres,  la  Résurrection  de 
Lazare , à Londres  également  ; une  Visita- 
tion, qui  est  au  Louvre,  et  plusieurs  autres 
tableaux  dont  nous  n’avons  pas  à nous 
occuper  ici. 

De  l’école  florentine  nous  citerons, 
en  premier  lieu,  Bartholommeo  (1473- 
1517),  peintre  religieux  surtout,  et  qui  lit  un 
Saint  Marc  colossal,  plutôt  intéressant  et 
curieux  par  ses  dimensions  que  par  son 
expression,  mais  qui  ne  doit  pas  être  jugé 
sur  cette  oeuvre  médiocre,  car  nous  pos- 
sédons encore  de  lui  de  très  remarquables 
fresques  et  plusieurs  tableaux  d’autel 
dignes  des  plus  grands  maîtres;  ensuite 
nous  arrivons  à Andréa  del  Sarlo  (1487- 
1531),  célèbre  surtout  par  la  grâce  et 
le  moelleux  de  son  coloris  si  grandement 
inspiré  des  œuvres  du  Vinci  et  de  Michel- 
Ange.  Se  consacrant  exclusivement  -eux 
sujets  religieux,  il  fit  plusieurs  fresques, 
parmi  lesquelles  nous  citerons  > Y His- 
toire de  saint  Jean-Baptiste , Y Adoration 
des  Mages , la  Nativité  de  la  Vierge,  la 
Madonna  del  Sacco,  une  Cène , etc.  Il  est 
doué  d’une  merveilleuse  palette,  recherche 
avec  habileté  les  effets  de  clair-obscur  et 
donne  un  cachet  mondain  à ses  peintures, 
qui  charment  avant  tout,  mais  desquelles 
il  ne  ressort  pas  une  conviction  profonde. 
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Raphaël  Sanzio,ou  mieux  Santi,  estcon- 
sidéré  comme  le  plus  grand  et  le  plus  pur 
génie  de  la  Renaissance  italienne.  Il  na- 
quit à Urbin,  en  1483.  A Michel-Ange  la 
force  et  la  sublimité  dans  le  terrible  ; à 
Raphaël  la  noblesse,  la  grâce  et  le  charme. 

Raphaël  reçut  les  premières  leçons  de 
son  père,  peintre  également,  fut  élève  de 
Timotéo  Yiti,  à Pérouse,  et  entra  ensuite 
dans  les  ateliers  du  Pérugin. 

Sorti  de  cette  école,  il  étudie  à Sienne 
le  fameux  groupe  de  chevaux  du  Vinci 
et  les  admirables  dessins  de  Michel  Ange. 


Il  part  pour  Florence,  où  déjà  sa  réputa- 
tion l’avait  précédé;  il  se  lie  avec  le  Ghir- 
landajo,  avec  Bartolommeo,  qui  l’initie 
aux  secrets  de  la  couleur. 

Sa  première  fresque  date  de  1305. 
Il  l’exécuta  dans  la  sacristie  du  couvent 
de  San  Severo,  à Pérouse.  Sa  renommée 
grandit  tellement  que  le  pape  Jules  II 
n’hésita  pas  à l’appeler  pour  décorer  les 
appartements  du  Vatican. 

Ces  peintures,  qui  ornent  trois  chambres 
et  une  salle  d’attente,  sont  connues  sous 
le  nom  de  Stances  de  Raphaël.  Jusqu’à  ce 


moment  son  oeuvre  était  essentiellement 
religieuse  ; mais  les  souvenirs  des  anciens 
renaissaient  à cette  époque  ; les  chefs- 
d’œuvre  oubliés  sortirent  de  leur  poussière. 

Dans  la  première  salle,  dite  délia  Segna- 
tura,  il  peignit  quatre  grandes  composi- 
tions : la  Dispute  du  Saint-Sacrement , 
l'Ecole  d'Athènes , le  Parnasse  et  la  Juris- 
prudence. 

Ici  une  nouvelle  phase  du  talent  de 
Raphaël.  Les  figures  étaient  grandes  et 
belles,  mais  elles  manquaient  de  la  su- 
blimité et  delà  noblesse  qu’il  sutleur  impri- 
mer depuis  Michel-Ange,  qui  travaillait  à 


la  Chapelle  Sixtine,  avait  dû  s’enfuir,  s’é- 
tant attiré  la  colère  du  Pape  ; Le  Bra- 
mante amena  Raphaël  devant  cette  œuvre, 
afin  qu’il  put  étudier  et  saisir  la  large  et 
majestueuse  manière  de  son  émule.  Voir, 
pour  le  génie,  c’est  à la  fois  méditer  et 
comprendre.  Dès  ce  jour,  les  chefs-d’œuvre 
se  multiplient,  et  nul  ne  put  les  surpasser. 

« Il  n’y  a plus  de  nom  pour  ces  chefs- 
d'œuvre  (dit  le  Vasari)  où  l’on  voit  frémir  les 
chairs,  battre  les  poitrines,  vibrer  les  ar- 
tères, comme  dans  la  nature  même.  11  faut 
en  inventer  un  autre.  » 

Dans  la  seconde  salle  du  Vatican,  il 
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peignit  Héliodore  chassé  du  Temple,  At- 
tila rebroussant  chemin  à la  -parole  inspirée 
du  pape  Léon  le  Grand , le  Miracle  de  Bol- 
sena , et  l'Ange  délivrant  saint  Pierre  des 
fi'ens;enfin,dansla  troisième,  dite  Chambre 
del’Incendie,  la  Bataille  d' Os  lie,  le  Serment 
de  Léon  III , le  Couronnement  de  Charle- 
magne, et  l'Incendie  du  Borgo-Vecchio. 

Sur  l’ordre  de  Léon  X,  il  commença  la 
grande  salle  du  Vatican.  C’est  là  que  se 
trouvent  les  Victoires  de  Constantin , ache- 


vées, d’après  les  cartons  du  maître,  après  sa 
mort,  par  son  élève  favori,  GuilioRomano. 

A la  mort  de  son  oncle  Le  Bramante, 
il  est  chargé  de  plusieurs  travaux  d’ar- 
chitecture, entre  autres  la  Cour  des  Loges, 
qu’il  décore  de  cinquante-deux  sujets  sa- 
crés, d’arabesques  et  de  grotesques,  rémi- 
niscences des  anciennespeintures  grecques 
et  romaines.  Comme  à Rome  on  fouillait 
les  ruines  du  palais  de  Titus,  on  décou- 
vrit plusieurs  chambres  enrichies  d’orne- 


Fig.  137.  — Raphaël.  — Création  des  animaux. 


ments  en  stuc  et  peintes  d’une  manière 
bizarre.  Giovanni  d’Udine,  l’un  des  meil- 
leurs élèves  de  Raphaël,  courut  voir  ce 
travail  extraordinaire;  surpris  de  sa  beauté 
et  de  son  étrangeté,  il  en  étudia  les 
effets  et  s’appliqua  à les  rendre,  et  c’est 
ainsi  que  la  Cour  des  Loges  se  trouva 
décorée  d’une  façon  qui  parut  alors  toute 
nouvelle.  Ces  peintures,  d’un  fini,  d’une 
exécution  et  d’un  coloris  remarquables, 
devinrent  le  modèle  d’autres  semblables, 
qu’on  exécuta  dans  toute  l’Italie,  et  qui 
se  répandirent  bientôt  dans  le  monde 


entier.  Elles  prirent  le  nom  de  grotesques 
en  souvenir  des  fouilles  en  parties  souter- 
raines auxquelles  les  contemporains  don- 
naient le  nom  de  grottes.  Abandonnant  le 
tableau,  on  revenait  ainsi  à la  peinture 
décorative  et  architecturale  proprement 
dite  [fig.  153,  154,  155  et  156). 

Les  sujets  de  la  Cour  des  Loges  sont, 
pour  la  plupart,  inspirés  de  l’Ancien  Tes- 
tament. On  leur  a donné  le  nom  de  Bible 
de  Raphaël.  Nous  en  donnons  deux 
{fig.  157  et  158). 

Il  décora  également,  au  Vatican,  un  pas- 
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sage  de  communication  avec  le  Belvédère  ; 
mais  ces  peintures  ont  disparu. 

Enfin,  outre  un  grand  nombre  de  ta- 
bleaux de  chevalet,  de  tableaux  d’église  et 
de  cartons  pour  tapisseries  ou  mosaïques, 
il  fit  d’autres  fresques  que  celles  que  nous 
venons  de  citer,  entre  autres  le  Triomphe 
de  Galathée  et  Y Histoire  de  Psyché , qui 
décorent  une  partie  de  la  villa  Chigi.  Le 
maître  ici  abandonna  entièrement  le  sujet 
religieux  pour  s’inspirer  de  la  mythologie. 
C’est  une  des  caractéristiques  de  la  puis- 
sance de  son  génie  d'avoir  pu  se  pénétrer 
aussi  savamment  d’une  pensée  antique, 
alors  qu’à  son  époque  la  grande  peinture 
était  toute  religieuse. 


Fig.  159.  — Raphaël..  — Histoire  de  Psyché 
(villa  Chigi.) 


Nous  donnons  ( fy . 159,  160)  deux  de 
ces  peintures  de  Y Histoire  de  Psyché. 

11  mourut  à trente-sept  ans.  A cet  âge 
encore  viril,  il  avait  rempli  plus  qu’une 
longue  vie  d’artiste  ; son  génie  si  pur,  si 
élevé,  si  fécond,  le  sacra  à jamais  immor- 
tel ; on  lui  fit  des  funérailles  comme  à un 
prince,  et  Rome  le  pleura  longtemps. 

La  grande  quantité  de  travaux  entrepris 
par  Raphaël  l’obligea  de  s'entourer  d’un 
certain  nombre  d’élèves,  qui  furent  ses 
aides,  et  qui  étaient  si  bien  stylés  que  sa 
manière  se  reconnaît  parfaitement  là  où 
parfois  il  n’a  fait  que  les  cartons. 

Cependant,  à sa  mort,  le  résultat  de  son 
enseignement  n’en  justifia  pas  la  puis- 
sance. Nous  citerons,  parmi  ses  élèves  : 


Giulio  Romano , qui  fit  plusieurs  travaux 
sous  la  direction  du  maître,  tes  Batailles 
de  Constantin  et  Y Histoire  de  Psyché , par 
exemple,  et  qui  forma  Le  Primatice  ; Gio- 
vanni d'Udine , dont  nous  avons  parlé  à 
propos  de  la  décoration  de  la  Cour  des 
Loges. 

Antonio  Allegri,  dit  le  Corrèye , né  à 
Corrégio,  en  1494,  eut  pour  maître  Fra 
Bianchi  Ferrari  de  Modène. 

Sa  grande  renommée  (certains  le  comptent 
parmi  les  plus  grands  maîtres)  est  due 
surtout  à l’originalité  de  ses  peintures  de 
plafond,  originalité  qui  semble  résulter 
de  ses  aptitudes  spéciales  pour  certaine^ 
branches  del’art  du  dessin  et  delà  couleur. 


Savant  dessinateur  et  coloriste  habile, 
il  use  des  raccourcis  jusqu’à  l’exagéra- 
tion, et  sa  palette  est  si  riche  en  couleurs 
harmonieuses  et  vibrantes  qu’elle  ne  fut 
jamais  égalée. 

Il  s’inspira  des  œuvres  de  Mantegna  et 
du  Vinci.  La  vue  d’une  madone  de  Raphaël 
lui  révéla  sa  vocation  et  son  génie,  et  il 
l’exhala  dans  un  cri  touchant  de  conviction 
et  de  force.  « Et  moi  aussi,  je  suis  peintre  ! » 
Fut-ce  dans  cette  vue  de  la  peinture  du 
divin  Sanzio  qu’il  puisa  la  délicatesse  et  la 
grâce  de  son  pinceau  ? 

Vingt  ans  après  l’exposition  du  Jvge- 
ment  dernier  de  Michel-Ange,  il  excite  l’ad- 
miration et  l’étonnement  de  ses  contempo- 
rains par  une  Ascension  de  Jésus,  peinte 
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sur  la  grande  coupole  de  l’église  Saint- 
Jean-de-Parme  ; il  décore  ensuite  la  cathé- 
drale d’une  Assomption  non  moins  merveil- 
leuse, mais  d’une  perspective  encore  plus 
exagérée. 

Il  mourut  en  1534,  laissant  des  élèves 
imbus  de  sa  manière  au  dernier  degré. 

Nous  donnons  [fig.  161)  un-  de  ses 
tableaux  les  plus  justement  célèbres,  la 
Nativité. 

Les  personnages,  en  raccourci,  sont  mer- 
veilleusement traités  ; malheureusement 


nous  ne  pouvons  rendre  les  effets  de  colo- 
ris produits  parla  merveilleuse  clarté  qui 
règne  autour  de  l’Enfant-Dieu. 

Quel  charme,  quelle  grâce  et  quelle 
pureté  dans  ses  images  de  vierges  ! On 
avait  mis  sur  son  tombeau  : « qu’un  jour 
les  Grâces  ayant  supplié  la  Divinité  de 
l’Olympe  de  ne  point  permettre  à une 
autre  main  qu’à  celle  du  Corrège  de  les 
peindre,  la  divinité  enleva  au  ciel  le  jeune 
peintre,  qui  vit  de  ses  propres  yeux  et 
sans  voile  l’harmonique  et  virginale  beauté 
des  Grâces  ». 


Le  Titien  est  né  en  1477  à Cadore  et 
mort  en  1576.  C’est  le  grand  chef  de 
l’école  vénitienne,  lumineuse  et  éclatante, 
et  inspirée  par  la  riche  opulence  de  la 
reine  des  mers.  Elève  du  Giorgione,  qui 
fît  faire  les  premiers  pas  dans  cette  voie 
à la  peinture  vénitienne,  il  réunit  à la  fois 
la  grâce,  la  dignité  et  la  beauté,  envelop- 
pées d’une  lumineuse  clarté,  profonde  et 
douce. 

Il  fit  surtout  des  tableaux  à l’huile,  des 
tableaux  de  dévotion  ; ses  fresques  sont 
peu  nombreuses  ; nous  citerons  le  Miracle 
de  saint  Antoine,  au  collège  del  Santo,  et 
la  Rencontre  de  Joachim  et  de  sainte  Anne , 
au  collège  del  Carminé,  à Padoue. 

Il  influença  pendant  longtemps  l’école 
vénitienne  ; contrairement  aux  autres 
écoles  de  l’Italie,  qui  s’éteignent  anémiées, 
après  avoir  brillé  subitement  d’un  vif  et 
surnaturel  éclat,  celle-ci  se  prolonge,  illus- 
trée par  une  pléiade  de  véritables  artistes, 
comme  les  peintres  à fresques  Domenico 
Campagnola,  rival  du  Titien  à Padoue: 
Girolamo  Romanino , qui  décora  de  fresques 
remarquables  l’église  de  Saint- Jean-l’Evan- 
géliste  à Brescia  et  le  palais  épiscopal  de 
Trente  ; et  enfin  Pordenone , qui  termina  la 
décoration  du  dôme  de  Crémone,  com- 
mencée par  Boccaccio-Boccaccino  et  con- 
tinuée par  Francesco  Bembo,  Altobello, 
Melone,  Girolamo  Romanino , pour  arriver 
au  Tinlorete t à Veronèse. 

Jacopo  Robusti,  né  à Venise,  en  1512, 
d’un  père  teinturier,  d’où  le  surnom  de 
Tinloret , exécuta  une  quantité  prodigieuse 
de  toiles,  dont  certaines  atteignaient  des 
dimensions  colossales,  comme  la  Gloire 
du  Paradis , par  exemple,  qui  mesure 
198  mètres  carrés.  Il  mourut  en  1594. 

Elève  du  Titien  et  profondément  im- 
prégné de  la  manière  de  Michel-Ange, 
il  fusionne  les  qualités  différentes  de  ses. 
maîtres,  les  poussant  parfois  jusqu’à  l’exa- 
gération. Pierre  de  Cortone  qualifiait  son 
génie  de  fureur  pittoresque  ; cette  fureur 
atteignit  même  un  tel  paroxysme,  surtout 
vers  la  fin  de  sa  carrière,  qu’il  en  arriva  à. 
user  de  procédés  grossiers  indignes  de- 
son  talent. 

On  a de  lui,  outre  la  peinture  que  nous 
venons  de  signaler,  les  Noces  de  Cana , dans 
la  sacristie  de  Santa  Maria  délia  Salute. 
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le  Miracle  de  saint  Marc,  les  Signes  précur- 
seurs du  Jugement  dernier , un  Crucifie- 
ment, etc.,  et  plusieurs  tableaux  de  che- 
valet, des  portraits  surtout  où  il  excellait. 

Paolo  Caliari,  dit  Paid  Véronèse,  est  né 
à Vérone  en  1528  ou  1530.  Il  était  iils 
d'un  sculpteur  et  neveu  d’un  peintre. 
Elève  du  Titien,  il  s’inspire  des  travaux 
du  maître;  il  devient  bientôt  l’un  des  pre- 
miers peintres  de  l'Ecole  italienne,  et  de 
l'Ecole  vénitienne  en  particulier. 

Coloriste  extrêmement  puissant,  la  fa- 
cilité d’exécution  dont  il  était  doué  lui  per- 
mettait de  se  jouer  des  plus  grandes  diffi- 
cultés ; aussi  ses  tableaux,  empreints  d’une 
grandeur  et  d'une  élégance  charmantes, 


sont-ils  détaillés  avec  un  soin  extrême, 
allant  même  jusqu’à  une  surabondance 
extraordinaire  d’accessoires,  tels  que  dé- 
corations architecturales,  objets  mobiliers, 
draperies  et  costumes  étincelants  de  cou- 
leurs et  de  richesse. 

Les  premières  peintures  exécutées  en 
1555  à Venise,  dans  la  sacristie  et  dans 
l’église  de  Saint-Sébastien,  fixèrent  du  pre- 
mier coup  sa  renommée.  Le  plafond  de 
la  bibliothèque  Saint-Marc,  puis  plus  tard, 
sur  la  fin  de  sa  carrière,  la  décoration  du 
Palais  ducal,  le  rendirent  à tout  jamais 
célèbre.  Au  Musée  du  Louvre,  une  superbe 
peinture,  les  Noces  de  Cana , couvre  une 
toile  de  180  mètres  carrés. 


Fig.  162.  — Véronèse.  — Les  Noces  de  Cana. 


En  dehors  des  principales  œuvres  que 
nous  venons  de  citer,  il  fit  plusieurs  autres 
tableaux,  tout  aussi  grandioses  et  splen-, 
dides,  atteignant  parfois  également  des 
dimensions  inusitées,  comme  le  Souper 
de  saint  Grégoire , au  cloître  de  Monte  Be- 
rici,  près  Vicence. 

Avec  Véronèse  se  termine  l’Ecole  véni- 
tienne au  xviu  siècle,  brillante  et  fas- 
tueuse comme  la  cité.  La  fresque  ne  tient 
pas  une  large  place,  comme  dans  les 
autres  écoles  de  l’Italie  ; cela  n’implique 
ni  manque  d’habileté,  ni  manque  de  con- 
naissances de  leur  part  ; bien  au  contraire, 
car,  détail  particulier,  Véronèse  peignait 
de  préférence  à l’huile  sur  des  toiles  pré- 


parées à la  détrempe,  cela  lui  permettait 
de  glacer  les  ombres. 

Les  figures  162,  163  et  164  donnent 
une  idée  de  la  puissance  de  composition 
du  maître. 

On  peut  dire,  sans  craindre  l’exagéra- 
tion, que  tout,  le  xvie  siècle  a été  rempli 
par  la  magnificence  de  l’Italie.  Son  hégé- 
monie sur  les  autres  centres  artistiques 
se  fait  sentir  au  point  de  modifier  profon- 
dément, et  même  détruire  parfois  com- 
plètement l’évolution  locale.  Tous  les  re- 
gards se  tournent  vers  elle.  On  veut  voir 
ces  trésors,  ces  merveilles  que  la  renom- 
mée va  proclamer  aux  quatre  coins  du 
monde  ; la  curiosité  chez  les  uns,  un  sen- 
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Fig.  164.  — Paul  Véronèse.  — Plafond 
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timent  de  faiblesse  et  un  vif  besoin  d'ap- 
prendre chez  les  autres  entraînent  vers 
ces  cités  merveilleuses,  et  alors  c’est 
l’éblouissement,  l’enivrement  artistique, 
où  le  plus  sceptique  est  vaincu. 

L’école  flamande,  pourtant  si  complète 
et  si  florissante,  subit  le  sort  commun  et 
jette  son  sceptre  aux  pieds  des  maîtres  de 
Florence,  de  Rome  et  de  Venise.  L’émi- 
gration s’accroît  vivement,  et  de  ce  mé- 
lange si  différent  du  nord  et  du  midi,  il 
ressort  une  école  toute  particulière,  sin- 
gulière combinaison  d’éléments  pour  ainsi 
dire  opposés,  mais  justement  puissante 
par  ses  contrastes. 

La  France  ne  subit  que  difficilement 
l’inlluence  étrangère  ; c’est  peu  à peu 
que  l’infusion  se  produit,  et  encore  elle 
est  limitée  aux  questions  secondaires, 
telles  que  les  fonds,  les  draperies,  cer- 
tains effets  de  coloration,  dus  soit  à 
l’école  italienne,  soit  à l’école  flamande. 

La  grande  peinture,  celle  qui  nous  inté- 
resse particulièrement  au  point  de  vue 
décoratif,  est  en  partie  bannie  de  l’école 
française,  qui  s’attache  surtout  à faire  pe- 
tit et  excelle  dans  le  portrait  qui  est  su- 
périeurement traité. 

Le  besoin  de  rivaliser  avec  le  faste  de 
nos  voisins  oblige  la  cour  à s’entourer,  au 
prix  des  plus  grands  sacrifices,  de  peintres 
capables  de  traiter  de  grandes  surfaces 
sans  hésitation,  largement  et  grandement  ; 
et  comme  les  éléments  nécessaires  ne  se 
rencontrent  pas  parmi  les  peintres  fran- 
çais, c’est  auprès  des  écoles  célèbres  de 
l’Italie  que  le  recrutement  s’opère. 

C’est  ainsi  que  nous  voyons  Andréa 
Solario , élève  de  Léonard  de  Vinci,  appelé 
par  Georges  d’Amboise  pour  peindre  la 
chapelle  de  Gaillon,  puis,  à la  cour,  le  flo- 
rentin Bartolommeo  Getti , et  enfin  le  maître 
lui-même,  Léonard  de  Vinci, 'terminer  ses 
jours  en  France,  attiré  auprès  de  Fran- 
çois Ier  par  sa  renommée,  ouvrant  ainsi 
l’ère  de  l’immigration,  qui  devait  cons- 
tituer peu  après  line  école  toute  spéciale 
essentiellement  italienne,  mais  déjà  frap- 
pée par  une  décadence  rapide,  et  que  l’on 
désigne  sous  le  nom  d’école  de  Fontaine- 
bleau, parce  que  c’est  le  château  de  Fon- 
tainebleau cjui  en  fut  le  foyer  et  le  point  de 
départ. 


Le  roi,  charmé  des  récits  qu’on  lui  fait 
des  merveilles  de  l’Italie  et  en  particulier 
des  fastueuses  peintures  de  Jules  Romain 
au  palais  du  T.,  près  de  Mantoue,  veut  con- 
centrer sur  sa  résidence  favorite  tout  ce 
qu’il  peut  attirer  auprès  de  lui  dans  le 
genre  italien,  et  le  premier  artiste  désigné 
fut  J. -B.  Rosso. 

Né  en  1496,  à Florence,  il  étudie  tour  à 
tour  Michel-Ange,  le  Parmesan,  André 
del  Sarto.  Après  une  vie  tourmentée,  il 
est  chargé  des  travaux  d’art  du  château. 
Il  reste  peu  de  ce  qu’il  fît,  si  ce  n’est  la 
décoration  de  la  grande  galerie,  et  encore 
fut-elle  fortement  restaurée  depuis.  Nous 
donnons  (fig.  165)  une  vue  de  cette  gale- 
rie. Les  autres  parties  furent  détruites, 
particulièrement  par  son  rival,  le  Prima- 
tice. 

11  mourut  en  1541.  Il  s’empoisonna  par 
désespoir  d’avoir  accusé  un  ami  d’un  vol 
dont  ce  dernier  fut  reconnu  innocent.  On 
peut  étudier  sa  manière  dans  la  galerie 
dite  de  François  Ier.  Ce  sont  les  fictions  de 
la  mythologie  antique  : des  déesses,  des 
nymphes,  des  faunes,  groupés  au  milieu 
de  cartouches,  de  fruits  et  d’emblèmes. 
Mais  le  véritable  fondateur  de  l’école  de 
Fontainebleau  fut  le  Primatice. 

Né  en  1504,  à Pologne,  il  se  fait  con- 
naître par  les  travaux  de  décoration  qu’il 
exécuta,  sous  la  direction  de  Jules  Romain, 
dans  ce  même  palais  du  T.,  que  nous 
venons  de  citer.  Appelé  à la  cour  de  France 
à peu  près  en  même  temps  que  le  Rosso 
(1531),  la  souplesse  et  la  grâce  de  son  des- 
sin captivent  l’admiration  au  détriment 
de  son  collègue.  C’est  l’ornemaniste  par 
excellence;  il  ramène  tout  aux  enroule- 
ments, aux  arabesques;  il  altère  au  besoin 
la  vérité  pour  rechercher  avant  tout  l’élé- 
gance dans  la  forme.  Comblé  d’honneur 
et  de  gloire,  il  meurt  en  1570. 

La  galerie  Henri  II  à Fontainebleau 
{fig.  166)  présente  un  exemple  de  sa  déco- 
ration, peinte  à fresques  par  Nicolas  de 
l’Abate  ; il  avait  décoré  également  l’ancien 
château  de  Meudon,  la  galerie  d’Ulysse  à 
Fontainebleau;  mais  il  n’en  reste  que  des 
gravures.  Le  Musée  du  Louvre  possède 
plusieurs  sanguines  et  un  tableau,  la  Con- 
tinence de  Scipion,  de  cet  artiste. 

Plusieurs  artistes  secondaires  s’asso- 
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Fig.  165.  — Galerie  de  François  I"  à Fontainebleau 
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Fig.  166.  — Galerie  Henri  II  à Fontainebleau 
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cièrent,  comme  élèves  ou  disciples,  au 
Rosso  et  au  Primatice;  nous  citerons  les 
Italiens  Luca  Perini , Nicolo  delï Abbate 
déjà  cité,  Antonio  da  Fantuzzi  connu  pour 
ses  grotesques;  etc.,  et  les  Français  : 
Charles  Dorigny,  Michel  Gérard , Germain 
Musnier,  Simon  Leroy , etc. 

Cette  école  italienne,  caractérisée  par 
Fontainebleau, n’estpas  sansjeter  quelques 
rameaux  en  d’autres  lieux  ; mais  c’est  à 
peine  si  quelques  noms  demeurent  pour 
en  garder  mémoire,  et  on  peut  la  consi- 
dérer, ainsi  que  nous  l’avons  dit,  comme 
circonscrite  au  cénacle  au  milieu  duquel 
elle  resplendit. 

Cependant  le  xvie  siècle  a été  pour  la 
France  une  époque  moins  brillante  en 
fait  que  l’Italie,  au  point  de  vue  de  la  pein- 
ture. Il  n’est  pas  pour  cela  dénué  d’intérêt  ; 
car,  en  dehors  des  portraitistes,  il  a pro- 
duit celui  que  certains  n’hésitent  pas  à 
désigner  comme  le  véritable  premier 
peintre  français  : Jean  Cousin. 

Le  musée  du  Louvre  possède  de  lui  un 
Jugement  dernier.  On  lui  attribue  quelques 
fresques  du  château  de  Chambord,  les 
grisailles  d’Anet  et  plusieurs  verrières. 
Il  exécuta,  en  outre,  plusieurs  tableaux. 
Enfin  il  laissa  un  remarquable  traité  de 
perspective,  faisant  autorité  encore  de 
nos  jours. 

39.  Ainsique  nous  l’avons  dit  ci-dessus, 
l’école  flamande  subit  puissamment  l’in- 
fluence italienne,  ét  nous  voyons,  dès  les 
commencements  du  siècle,  commencer 
l’émigration  vers  l’Italie,  Jean  Gossaert 
(1470-1540)  part,  en  1508,  à la  suite  de 
Philippe  de  Bourgogne,  et  y séjourne  plu- 
sieurs années.  Ce  laps  de  temps  lui  per- 
met d’étudier  les  chefs-d’œuvre  de  Rome 
et  de  Florence  et  modifie  profondément 
sa  manière.  Il  donne  alors  la  Conversion 
de  saint  Mathieu , Jésus  chez  Simon  et 
Saint  Luc  peignant  la  Vierge , que  nous 
représentons  figure  167. 

On  peut  se  rendre  compte  du  caractère 
italien  de  ce  tableau  rien  qu’au  décor  archi- 
tectural qui  encadre  les  personnages. 

Mais  quelques  artistes  résistent  encore 
au  courant  qui  entraîne  la  nouvelle  géné- 
ration de  peintres  et  s’attachent  à conser- 
ver la  vieille  tradition.  Parmi  eux  citons 
Jean  Mostart  (1470-1555),  que  l’on  consi- 1 


dère  comme  le  dernier  peintre  gothique 
flamand  ; car  rien,  dans  ses  œuvres,  ne  dé- 
cèle la  moindre  influence  étrangère. 

Cependant  les  romanistes , ainsi  désignés 
parce  qu’ils  allaient  étudier  à Rome  et  s’y 
inspirer  des  grands  maîtres  de  l’Italie, 
gagnent  chaque  jour  plus  de  terrain,  de 
sorte  que  la  route  tracée  par  Gossaert  est 
bientôt  encombrée  d’une  foule  de  prosé- 
lytes. Parmi  ceux-ci,  nous  désignerons  plus 
spécialement  son  élève  Jean  van  Schorecl 
(1495-1565),  Bernard  Orley  (1493-1545), 
qui  fut  un  élève  de  Raphaël,  puis  ses 


Fig.  167.  — Jean  Gossaert.  — Saint-Luc  peignant 
la  Vierge  (d’après  Wauters,  la  Peinture  fla- 
mande). 


propres  élèves,  Cosie  et  Pierre  Coecke  ; 
enfin  Lambert  Lombard , Frans  Floris , 
Otto  Vaenius , le  maître  de  Rubens,  etc. 

Si  la  lutte  est  vive,  c’est  surtout  dans  le 
genre  portrait  ou  dans  les  scènes  domes- 
tiques. L’organisation  politique  et  aussi 
les  mœurs  des  Flandres,  toutes  d’attache 
au  foyer,  permettent  d’exploiter  l’esprit 
national  dans  un  sens  populaire  qui  re- 
jette toute  exagération  décorative,  pou- 
vant sortir  des  limites  des  coutumes  lo- 
cales. 

Jaloux  à l’extrême  de  ses  libertés,  d’un 
esprit  loquace,  mais  lourd,  jouissant  de 
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la  vie  largement,  en  bon  bourgeois,  repus, 
cependant  énergique  jusqu’à  la  haine,  lors- 
qu’il s’agit  de  défendre  ses  habitudes  et 
par  cela  même  son  organisation  sociale, 
le  Flamand  se  complaît  surtout  dans  la 
contemplation  de  ce  qu’il  créa  au  prix 
de  ses  énergiques  efforts.  C’est  pourquoi 
l’art  flamand  ne  .fut  pas  absorbé  absolu- 
ment par  l’école  italienne  ; la  pensée  de 
l’artiste,  moins  frivole,  plus  matérielle,  re- 
tourne incessamment  vers  la  patrie,  et  c’est 
alors  un  coin  delà  maison  natale  avec  une 
envolée  vers  le  jardin,  ou  une  échappée 
sur  la  place  publique  ou  sur  une  fête. 
C’est  encore  une  de  ces  grandes  scènes  de 
beuveries  ou  de  danse,  bon  enfant  jusqu’à 
la  cocasserie,  humoristique  jusqu'à  l’im- 
pudence, oùlesfaces  rubicondes,  les  chairs 
plantureuses,  les  formes  grotesques  et  les 
masques  vicieux  se  jouent  dans  un  pay- 
sage bigarré  et  silhouetté  ironiquement. 
Cela  commence  par  des  scènes  de  la  vie 
ordinaire  ; Mandyn , Benckléat , Bruegel 
s’engagent  hardiment  dans  cette  voie 
qui  doit  s’épanouir  d’une  façon  inattendue 
au  siècle  suivant,  avec  les  Dow,  les  Té- 
niers , etc.  Ce  penchant  à reproduire  des 
scènes  familiales  conserva  un  certain 
caractère  à la  peinture  flamande  et  en 
imprégna  même  les  œuvres  les  plus  im- 
bues de  l’école  italienne. 

Que  ce  soit  dans  le  petit  tableau  de 
genre,  le  paysage  ou  le  portrait,  dans  le 
tableau  religieux  ou  dans  la  grande  com- 
position décorative,  on  retrouve  toujours 
dans  les  détails  quelque  chose  qui  indique 
cette  inébranlable  inspiration  natale,  et 
l’on  peut  dire  avec  justice,  croyons-nous, 
que  l’école  flamande  n’a  changé  de  carac- 
tère que  parce  qu’elle  a changé  de 
moyens,  mais  que  le  fond  n’a  pas  varié. 

Cet  entraînement  aux  voyages  en  Italie 
donne  aux  peintres  flamands  le  goût  de 
l’émigration,  et  nous  en  voyons  même 
plusieurs  rester  en  Italie  : comme  Denis 
Calvaert,  Bril , de  Witte,  Michel  de 
Jonquoy.  Bril  arrive  même  à décorer  la 
salle  neuve  du  Vatican  d’une  fresque 
longue  de  20  mètres  : le  Martyr  de  saint 
Clément , et  Witte  peint  les  fresques  de 
l’église  Santa  Maria  del  Fiore.  Enfin  de 
Jonquoy  décore  de  fresques,  avec  Spran- 
ger,  l’église  Saint-Oreste,  à Rome. 


En  Espagne,  nous  en  trouvons  plu- 
sieurs : Pierre  de  Kempeneer  (Pedro 
Campana),  Las  Vinas,  Antoine,  etc.  En 
France  ce  sont  les  Clouets,  puis  Amboise 
Dubois  (1543-1614),  auquel  Henri  IV 
confie  une  partie  de  décoration  à Fontai- 
nebleau, où  on  peut  encore  voir  plusieurs 
de  ses  tableaux  dans  la  galerie  des 
fresques  et  dans  la  salle  Louis  XIII  et, 
d’autres  encore,  François  van  der  Star, 
Liévin  van  der  Mère,  etc. 

L’Angleterre  en  reçoit  un  certain 
nombre,  ainsi  que  l’Allemagne.  Enfin  la 
Hollande  ébauche  l’histoire  de  sa  pein- 
ture avec  les  peintres  flamands. 

La  peinture  moderne. 

40.  L e xvne  siècle  est  une  époque 
brillante  et  féconde  pour  la  peinture;  l’ar- 
tiste y est  supérieurement  privilégié  ; il  n’a 
qu’à  glaner  dans  le  merveilleux  héritage 
que  lui  laisse  la  Renaissance,  pour  arriver, 
sans  grand  effort,  à se  munir  d’un  bagage 
considérable;  les  exemples  abondent,  l’ar- 
tiste n’a  que  l’embarras  du  choix,  peinture, 
sculpture,  architecture,  s’offrent  à lui  de 
toutes  parts,  étudiés,  raisonnés,  fourmil- 
lant d’enseignements  précieux,  résultat 
fécond  de  l’art  et  de  la  science  alliés  sous 
l’égide  du  génie. 

Débarrassé  de  toute  contrainte,  libre, 
indépendant,  il  use  de  son  savoir,  dont  il 
est  le  maître  pour  le  profit  de  son  éman- 
cipation ; aussi  n’est-ce  plus  dans  la  tra- 
dition qu’il  ira  chercher  son  inspiration, 
mais  au  sein  même  de  la  nature,  qui  se 
révèle  tout  à coup  mystérieuse  et  capti- 
vante à ses  yeux  dessillés. 

C’est  la  peinture  qui  a tiré  le  plus  grand 
profit  de  cette  situation  exceptionnelle, 
aussi  reste-t-elle  florissante  longtemps  en- 
core après  la  Renaissance,  alors  que  l’ar- 
chitecture et  la  sculpture  tombaient  dans 
la  dégénérescence. 

Les  peintres  qui  ont  illustré  le  xvne  siècle 
sont  nombreux  : l’Italie,  la  France,  la 
Flandre,  auxquelles  viennent  se  joindre  la 
Hollande,  l’Espagne  et  l’Angleterre  en 
fournissent  chacune  pour  leur  part  une 
grande  quantité. 

L’idée  première  qui  devait  dominer  tout 
l’ensemble  de  la  peinture  du  xvne  siècle 
revient  aux  Carrache,  qui  fondèrent  à Bo- 
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logne  une  Académie  fameuse  de  peinture: 
Y Académie  du  Progrès,  où  ils  confondirent 
les  deux  grands  principes  séparatifs  des 
écoles  d’alors  : Y éclectisme  et  le  natu- 
ralisme, basés,  le  premier  sur  l’étude  des 
grands  maîtres,  le  second  sur  celle  de  la 
nature. 

De  la  fusion  de  ces  deux  contrastes 
naquit  un  résultat  excellent,  et  la  pondé- 
ration de  l’un  par  l’autre  de  ces  moyens 
d’étude  forma  des  élèves,  qui,  bien 
que  dépourvus  de  facultés  imaginatives, 
n'en  créèrent  pas  moins  des  œuvres  ori- 
ginales et  grandioses. 

Louis  Carraclie  (1555-1619),  le  fonda- 
teur de  celte  école  nous  a laissé  les 
fresques  de  Saint-Michel  in  Bosco  et  celles 
du  palais  Zampieri,  ainsi  que  plusieurs 
gravures  et  tableaux. 

Il  s’adjoignit  comme  collaborateurs  ses 
deux  neveux  et  élèves  Augustin  (1558- 
1601)  et  Annibal  (1560-1609).  Ce  dernier, 
comme  peintre,  est  le  mieux  inspiré  de  la 
famille.  Il  est  l’auteur  des  fresques  my- 
thologiques du  palais  Farnèse,  où  l’on 
retrouve  la  puissance  du  style  de  Michel- 
Ange.  Son  frère  le  seconda  dans  ses  tra- 
vaux, mais  s’adonna  surtout  à l’enseigne- 
ment. Il  composa  un  traité  de  perspective 
et  d’architecture. 

Les  principaux  élèves  de  Carraclie 
furent:  le  Dominiquin  (1561-1641),  égale- 
ment de  Bologne,  qui  étudia  d’abord  sous 
la  direction  du  flamand  Denis  Calvaert. 

Nous  citerons  parmi  ses  œuvres  les 
plus  remarquables  les  fresques  : Adonis 
tué  par  un  sanglier  (galerie  Farnèse),  les 
Evangélistes  de  la  coupole  de  San  Andrea 
délia  Yalle,  la  Vie  de  Sainte-Cécile  à San 
Luigi  de  Francesi;  à l’église  de  Grotta 
Ferrala,  l'histoire  de  saint  Nilus,  et  à 
Fano,  la  vie  de  la  Vierge  en  seize  compo- 
sitions. 

L' Albane  (1578-1660)  réunit  à la  fois  la 
grâce  et  la  puissance.  Après  le  Corrège, 
ce  fut  lui  qui  rendit  le  mieux  la  beauté  et 
la  souplesse  féminines.  Il  s’adonna  de 
préférence  aux  idylles,  aux  paysages 
riants,  peuplés  de  nymphes  et  d’amours. 
On  l’a  surnommé  “ l’Anacréon  delà  pein- 
ture ”. 

Toutes  ses  œuvres  ont  une  grande 
expression  de  simplicité  et  de  vérité.  Son 


dessin  est  ferme  et  irréprochable.  Dans 
ses  peintures,  les  monuments  d’architec- 
ture sont  indiqués  avec  une  grande  jus- 
tesse et  une  grande  précision.  Coloriste 
élégant  et  sobre,  il  fut  le  précurseur  de 
Claude  Lorrain.  Il  écrivit  également  sur 
la  théorie  de  l’Art.  Les  Quatre  Eléments , 
Vénus  endormie , l’ Enlèvement  d'Europe , 
Galatée , etc.,  sont  ses  principales  œuvres. 

Le  Guide  (1575-1642),  né  à Bologne, 
prit  aussi  des  leçons  de  Calvaert.  Il  re- 
cherche l'expression  dans  la  physionomie, 
la  noblesse  et  l’élégance  dans  l’allure  ; 
cependant  ses  premières  peintures  an- 
noncent plutôt  des  tendances  réalistes. 

Le  Guerchin  (1590-1666),  né  à Cento, 
dont  la  manière  se  rapproche  beaucoup 
de  celle  du  précédent,  mais  est  un  peu 
plus  énergique. 

Nous  citerons  la  fresque  de  Y Aurore,  à 
la  villa  Ludovisi  à Rome,  le  dôme  de  la 
cathédrale,  à Plaisance,  etc. 

Il  peignait  avec  une  rapidité  surpre- 
nante, et  l’on  cite  de  lui  un  tableau,  le 
Père  éternel , exécuté  en  une  nuit. 

En  dehors  de  l’école  des  Carraclie, 
nous  citerons  parmi  les  réalistes,  Cara- 
ra(/e(1569-1609),  et  Giuseppe  Ribera  (1593- 
1656),  puis  Sa/vator  Rosa  (1615-1673), 
Giordano  (1632-1705);  ces  deux  derniers, 
élèves  de  Ribera. 

41.  Dans  les  Pays-Bas,  la  peinture  est 
encore  plus  florissante  qu’en  Italie;  l’art 
flamand  se  transforme  peu  à peu,  tout  en 
restant  fidèle  à ses  origines,  et  en  conser- 
vant son  indépendance. 

L’école  d’Anvers  remplit  le  monde  de  sa 
renommée,  tant  par  son  illustre  fondateur 
Rubens  que  par  ses  nombreux  disciples. 

Rubens  naquit  en  1577  à Siégen  (Nas- 
sau). 11  appartenait  à une  famille  noble  et 
remplit  lui-même  plusieurs  missions  diplo- 
matiques. Il  mourut  en  1640,  ayant  com- 
posé plus  de  deux  mille  tableaux  dans  tous 
les  genres,  depuis  les  scènes  religieuses  jus- 
tement célèbres,  comme  la  Mise  en  Croix 
de  la  cathédrale  d’Anvers,  jusqu’aux 
scènes  champêtres  et  même  bouffonnes  ; 
l’histoire,  l'allégorie,  le  portrait,  tous  les 
genres  lui  sont  également  faciles,  et  il  les 
traite  tous  avec  la  même  imagination 
féconde  et  un  savoir  remarquable. 

Nous  ne  pouvons  citer  toutes  ses  œuvres, 
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aussi  nous  contenterons-nous  d’indiquer 
à nos  lecteurs  quelques-unes  des  plus 
remarquables,  susceptibles  de  les  intéres- 
ser au  point  de  vue  du  cadre  de  cet  ouvrage, 
comme  par.exemple  : la  Descente  de  Croix 
de  la  cathédrale  d’Anvers,  t Adoration  des 
Mages , l' Assomption,  l' Enlèvement  des 
Sabines , la  Vie  de  Marie  de  Médicis , 
f Apothéose  de  Jacques  Ier  (plafonds  de 
Withe-Hall  à Londres\  le  Combat  des 
Amazones , etc.  (fig . 168). 

Ses  tableaux,  d’une  grande  dimension, 
sont  le  plus  souvent  surchargés  de  per- 
sonnages. 11  s’en  dégage  malgré  tout  une 


harmonie  puissante.  Il  possède  l’action, 
le  mouvement  et  la  vie,  qu’il  répand  à un 
degré  intense;  ses  créations  athlétiques 
sont  débordantes  de  vitalité  et  de  force  ; 
son  coloris  est  éclatant,  ses  couleurs 
riches  et  chatoyantes. 

Parmi  ses  principaux  élèves,  on  peut 
compter  Van  Dyck  (1599-1641)  qui  s’atta- 
cha surtout  au  portrait,  dans  lequel  il 
excellait.  De  tous  les  pays  les  élèves  lui 
vinrent  en  foule,  de  sorte  que  son  in- 
fluence s’étendit  au  loin,  notamment  en 
Angleterre,  où  il  fut  le  peintre  favori  de 
Charles  Ier  et  de  la  reine  Henriette.  L’Ecole 


Fig.  168.  — Uu’)ens. — • Le  Combat  des  Amazones  ( Wauters . — La  Peinturé  flamande). 


anglaise  fpt , en  quelque  sorte,  créée  par 
lui,  et  la  France  se  ressentit  également 
de  cette  impulsion. 

Diepenbecli  (1596-1675),  qui  cultiva  la 
grande  peinture  et  peignit  avec  succès  le 
décor  pour  boiseries. 

Téniers  le  Jeune  (1610-1685)  [fig.  169), 
fut  séduit  par  le  côté  humoristique  de  la  na- 
ture, qu’il  traduisit  d’une  façon  toute  parti- 
culière, en  s’inspirant  des  us  et  coutumes 
du  paysan  flamand;  il  unit  à untalent 
remarquable  de  coloriste  et  de  dessinateur 
un  esprit  apte  à sentir  et  à saisir  vivement 
le  caractère  spirituel  et  parfois  burlesque 
de  ses  sujets,  frisant  parfois  le  comique 
sans  jamais  atteindre  Je  ridicule.  Il  fut  le 


digne  continuateur  de  Brueghel  avec  plus 
de  délicatesse,  d’élégance  de  soin  et  de 
fini  dans  l’exécution. 

Ses  types  de  personnages  repus  et  con- 
tents, son  genre  magot  sont  passés  à la  pos- 
térité. La  tapisserie  et  la  décoration  s’en 
sont  emparé,  et  même  encore  de  nos  jours, 
c'est  bien  souvent  au  genre  Téniers  que 
l’on  a recours  pour  tapisser  les  brasseries 
et  cafés  à la  mode,  de  scènes  joyeuses,  de 
danses,  de  kermesses,  et  d’intérieurs  de 
cabarets. 

11  laissa  plusieurs  fils  et  une  nombreuse 
descendance,  tous  peintres,  ou  à peu  près. 
A côté  de  Téniers  et  dans  le  même  genre, 
nous  citerons  Adrien  Brauioer  (1606  1638) 
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et  son  ami  Josse  Van  Craesbeeck  (1606- 
1653),  artistes  endiablés,  énergiques 
d’expression  ; le  premier  surtout,  d'un 


talent  raffiné,  coloriste  et  dessinateur 
habile. 

Ce  genre  fit  souche,  surtout  parmi 


l’école  hollandaise,  dont  il  personnifiait  le 
caractère,  les  aptitudes  et  les  tendances. 
Adriaenvan  Ostade  (1610-1685)  ( fig . 170) 
et  son  frère  Isaac  (1621-1649),  Jean  Sleen 
(1627-1679)  en  furent  l’expression  la  plus 
précise  et  la  plus  complète. 

A côté  des  peintres  de  paysans,  d’autres 
procédèrent  d’une  inspiration  plus  élevée  : 
la  haute  bourgeoisie  et  la  noblesse  leur 
donnèrent  maints  sujets  d’observation. 

Parmi  eux  nous  distinguons  : Christophe 
van  der  S amen  (1606-1651),  Jérôme  Jans 
sens  (1624-1693),  Gonzales  Coûtes  (1618- 
1684),  Charles -Emmanuel  Biset  (1633- 
1682),  etc.,  ainsi  que  Gérard  Terburg  (1608- 
1681  ), Gérard  Dow[l 613- 1675), puis  Gabriel 
Metzu  (1630- 1 669),  Gaspard  Netscher  (1639- 
1687),  Frans  van  Miéris  (1635-1681),  etc. 

A côté  de  Rubens,  Anvers  possédait  un 
autre  maître  d’un  genre  différent,  mais 
d’un  talent  également  supérieur,  Brueghel 
de  Velours  (1568-1625),  fils  du  vieux 
Brueghel,  apte  aussi  à de  multiples  ma- 
nières, mais  s’attachant  de  préférence 
aux  paysages.  Il  fit  un  grand  nombre  de 
tableaux  ; parmi  eux,  nous  citerons  : la 


Bataille  d' Ar  b elles  (Louvre),  le  Paradis  ter- 


Fig.  HO.  — Adriaen  Van  Ostade.  — Les  Musiciens 
ambulants  [II.  Bavard.— La  Peinture  hollandaise ), 
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restre,  Vénus  et  Cupidon , Flora  [fig.  171), 
faisant  partie  d'un  ensemble  qui  a reçu 
le  nom  des  Cinq  Sens. 

Son  frère,  surnommé  à' Enfer,  se  spécia- 
lisa dans  les  effets  d’incendie;  il  repro- 
duisit des  tableaux  de  son  père. 

Le  grand  chef  de  l'école  hollandaise 
est  Rembrandt.  11  naquit  à Leyde  en  1607. 
Son  art  réside  surtout  dans  l’étude  appro- 
fondie du  clair  obscur  ; les  contrastes  de 
lumière  et  d’ombre  sont  recherchés  avec 
soin  ; ses  tableaux  sont  envahis  d'une 
lueur  indécise,  vague,  donnant  à l'en- 
semble un  aspect  étrange,  sur  lequel  se 


détachent  des  personnages  vigoureuse- 
ment éclairés  par  opposition. 

Nous  citerons  parmi  ses  œuvres  la  Ré- 
surrection de  Lazare , les  Disciples  d'Em- 
maüs , la  Leçon  d’anatomie,  etc.  Il  eut  un 
grand  nombre  d’élèves,  parmi  lesquels 
Gérard  Dow,  déjà  cité,  Gerbrand,  van 
den  Eeckhout , Ferdinand  Bol,  Govaert 
Flinck , etc. 

42.  En  France,  l’école  de  F ontainebleau 
s’éteint  dans  les  derniers  efforts  de  Dubois 
et  de  F réminet.  L’école  française  propre- 
ment dite  est  devenue,  elle  aussi,  insigni- 
fiante, et  c’est  à l’école  des  Carrache,  du 


Fig.  ni. 


— Brueghel  de  Velours.  — Flora  (l Yaulers.  — La  Peinture  flamande). 
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Guide,  du  Dominiquin  et  de  l’Àlbane 
qu’elle  doit  de  tenir  son  rang. 

Le  premier  initiateur  de  ces  écoles  est 
Simon  Vouet  (1590-1649).  Malheureuse- 
ment la  plupart  de  ses  œuvres  ont  dis- 
paru; cependant,  à la  Bibliothèque  natio- 
nale, on  peut  encore  admirer  un  beau  pla- 
fond de  cet  artiste,  dans  la  partie  dépen- 
dante de  l’ancien  hôtel  Tubeuf.  Il  eut  pour 
élèves  Le  Sueur,  Le  Brun  et  Mignard,  à 
citer  parmi  les  principaux. 

La  peinture  décorative  se  modifie  à 
partir  de  cette  époque,  les  grotesques 
surtout;  la  fleur  naturelle  fait  son  appari- 
tion dans  les  ornements  sous  forme  de 


bouquets  et  de  guirlandes  ; les  rinceaux 
sont  plus  lourds; on  abandonne  le  stylisme 
cher  à la  Renaissance  pour  se  rapprocher 
de  la  nature  et  pour  la  reproduire  telle 
qu’elle  se  présente  aux  yeux,  au  lieu  de 
s’en  servir  comme  d'un  thème  dont  on 
tire  différentes  variations  [fig.  472  à 174). 

Avant  de  passer  au  grand  maitre  de  la 
peinture  française,  Nicolas  Poussin,  signa- 
lons un  artiste  de  terroir,  Jean  Mosnier 
(1600-1656).  Il  décora  une  partie  du  Palais 
du  Luxembourg,  dont  il  ne  reste  malheu- 
reusement qu’un  tableau;  mais  on  peut 
admirer  son  talent  au  château  de  Cheverny 
près  Blois,  où  il  décora  les  appartements 
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royaux  de  chiffres,  d’arabesques,  curieu- 
sement travaillés.  Les  dessus  de  portes 
contiennent  l’histoire  de  Persée. 

Nicolas  Poussin  (1594-1665)  naquit  à 
Villers,  près  des  Andelys.  Il  travailla  péni- 
blement jusqu'au  moment  où  il  put  arriver 
jusqu’à  Rome,  où  il  se  lia  avec  le  Fia- 
mingo  et  l’Algarde.  Il  revint  ensuite  à 
Paris,  appelé  par  Richelieu  ; mais,  ne  réus- 
sissant pas,  il  retourna  à Rome,  qu'il  ne 
quitta  plus  jusqu’à  sa  mort. 

C’est  surtout  le  peintre  des  paysages 
héroïques;  on  l’a  surnommé  le  philosophe 
de  la  peinture,  le  peintre  de  la  raison  et 
des  gens  d’esprit. 

Il  fît  un  grand  nombre  de  tableaux, 
entre  autres  la  Mort  de  Germanie  us,  la 
Prise  de  Jérusalem , la  Peste  des  Philistins 
(Louvre),  l' Enlèvement  des  S abines  (Louvre) 
les  Sept  Sacrements , etc.  Il  a laissé  égale- 
ment une  suite  de  quarante  cartons  qu’il 
avait  préparés  pour  la  décoration  de  la 
grande  galerie  du  Louvre,  qu’il  ne  put 
achever. 

Il  influença  les  peintres  ses  contempo- 
rains, surtout  sous  le  rapport  de  la  compo- 
sition; cependant  il  eut  peu  de  disciples. 
Nous  citerons  parmi  eux  Jacques  Stella  et 
Sébastien  Bourdon.  Eustache  Le  Sueur 
(1617-1655),  quoique  élève  de  Vouet, 
semble  avoir  été  également  un  disciple  du 
Poussin.  Il  reste  de  lui  plusieurs  panneaux 
provenant  de  la  décoration  de  l’hôtel  Lam- 
bert (fig.  173)  et  un  certain  nombre  de 
tableaux,  parmilesquels  une  suite  de  vingt- 
deux  panneaux  représentant  la  vie  de  saint 
Bruno,  qui  décorèrent  le  petit  cloître  des 
Chartreux  à Paris,  et  que  l’on  peut  main- 
tenant admirer  au  Louvre. 

Charles  Le  Brun  (1619-1690)  fut  élève  de 
Youet  et  du  Poussin.  Sa  fortune  fut  rapide. 
Il  acquit  une  grande  autorité  dans  les 
arts.  Fouquet  lui  confia  la  décoration  du 
château  de  Vaux;  il  fut  nommé  ensuite 
peintre  du  roi,  directeur  des  ouvrages  de 
la  couronne  et  placé  à la  tête  de  la  manu- 
facture des  Gobelins.  Il  fut  l’instigateur 
de  la  fondation  de  l’Académie  royale  de 
Peinture  et  de  Sculpture  et  de  l’Ecole 
française  à Rome. 

C’était  un  travailleur  infatigable,  forte- 
ment éduqué  en  fait  d’art,  ordonné  dans 
ses  compositions,  ayant  puisé  auprès  du 


Poussin  une  science  approfondie  de  la 
mise  en  œuvre.  Son  genre  un  peu  apprêté 
comme  tous  ceux  des  peintres  de  cette 
époque  a des  effets  éminemment  théâtrals. 

Au  Louvre,  la  Galerie  d’Apollon;  au 
château  de  Versailles,  les  Salons  de  la 
Guerre  et  delà  Paix,  l’escalier  des  Ambas- 
sadeurs, la  grande  Galerie,  etc.  ; un  grand 
nombre  de  cartons  de  tapisseries;  des 
tableaux  parmi  lesquels  le  Crucifiement 
aux  Anges , le  Bénédicité , la  Madeleine 
aux  pieds  du  Sauveur , la  Mort  de  Sénèque , 


Fig.  172.  — Simon  Vouet.  — Panneau  décoratif. 


le  Massacre  des  Innocents , etc.,  font  par- 
tie du  colossal  monument  de  peinture 
qu’il  a laissé  à la  postérité. 

Comme  les  deux  précédents,  Pierre 
Mignard  (1610-1695)  fut  élève  de  Vouet. 
Il  passa  un  certain  temps  en  Italie  et  fut 
tour  à tour  élève  de  l'école  des  Carrache 
et  de  celle  des  Vénitiens.  11  y produisit 
quelques  grandes  compositions,  entre 
autres  les  fresques  de  Saint  Charles  Bor- 
ro>néeet<le  V Annonciation,  à Saint-Charles 
aux  Quatre-Fontaines. 

De  retour  en  France,  il  donna  son  œuvre 
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capitale,  le  Plafond  du  Val-de-Grâce, 
qu'il  exécuta  seul  eu  une  année,  paraît-il, 
Il  décora  également  la  chapelle  des  Fonts, 
à Saint-Eustache,  la  petite  galerie  de  Ver- 
sailles ainsi  que  l’ancien  cabinet  du  Grand 
Dauphin,  les  plafonds  de  Saint-Cloud,  etc. 
Sa  peinture  était  brillante  et  riche  ; mais 
la  mollesse  et  l’affectation  dont  elle  est 
imprégnée  lui  a donné  un  caractère  tout 
particulier,  qui  donna  naissance,  par  la 


suite,  à l’épithète  de  mignardise  pour  en 
désigner  le  genre. 

11  devint,  après  Le  Brun,  directeur  de 
l’Académie  et  premier  peintre  du  roi. 

Les  austères  compositions  des  Poussin 
et  des  Lebrun  ne  sont  bientôt  plus  au 
goût  du  jour;  à une  cour  frivole,  il  faut 
un  art  plus  gai  et  plus  facile,  et  la  fin  du 
règne  de  Louis  XIV  voit  apparaître  les  pré- 
curseurs du  style  efféminé  du  xviue  siècle. 


Fi»-.  173.  — plafond  de  l’hôtel  Lambert  à Paris. 


Parmi  ceux-ci,  nous  citerons  particuliè- 
rement D.  Marot  {ftg.  174  et  175),  Jean 
Bérain  (1639-1711),  architecte  et  « dessi- 
nateur de  la  chambre  du  roi  »,  dont  les 
compositions  décoratives,  tout  en  rappe- 
lant par  certains  détails  les  grotesques 
du  xvie  siècle,  indiquent  déjà  une  tendance 
même  très  affirmée  vers  l’indépendance 
capricieuse  qui  doit  caractériser  le  siècle 
suivant  [fuj.  176  et  177). 

La  peinture  de  genre  va  désormais 


prendre  la  première  place  jusqu’à  la  fin 
du  xvnie  siècle,  et  nous  voyons  arriver, 
avec  Watteau.  l’ère  du  caprice  et  de  la 
haute  fantaisie. 

L’emp’oidu  lambris  à profusion,  l’orne- 
mentation tourmentée  et  parfois  bizarre 
dont  il  est  accompagné,  modifient  pro- 
fondément la  décoration. 

La  sculpture  sur  bois  est  arrivée  à un 
degré  de  perfection  extraordinaire,  à tel 
point  que  la  matière  ne  comptant  plus  or 
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en  arrive  à rechercher  la  finesse  et  les  dé- 
tails de  la  forme  jusqu’à  l’exagération. 
Néanmoins  il  faut  reconnaître  que,  bien 
compris  et  pondéré,  ce  style  est  encore 
un  de  ceux  qui  se  prêtent  le  mieux  à la 
décoration  intérieure  des  appartements. 

11  a ceci  de  bon  qu’il  laisse  une  large 
place  à l’arrangement,  qu’il  n’exige  pas 
de  spacieux  emplacements  et  qu’il  peut 
aller  du  plus  simple  au  plus  complexe  en 
passant  par  tous  les  budgets. 

De  si  fines  et  de  si  délicates  sculptures 
ne  pouvaient  rester  sans  protection,  et  le 
bois  ainsi  tourmenté  présentait  forcément 
des  éclats  et  des  nœuds  qu’il  fallait  dis- 
simuler ; aussi  la  peinture  fut-elle  appelée 
à l’aide  et  devint-elle  de  toute  nécessité. 
On  commença  par  imprimer  le  tout  d’une 
couche  de  blanc  soigneusement  appliquée, 
empâtant  le  moins  possible  et  permettant 
d’apprécier  le  fini  de  l’exécution;  puis 
l’imagination,  attisée  et  mise  en  éveil  par 
la  monotonie,  on  chercha  à varier  les 
tons,  et  ce  furent  toujours  des  teintes  très 
pâles  qui  furent  employées,  des  tons 
jaune  clair,  verdâtres,  roses,  violacés 
d'abord;  puis,  en  fin  de  compte,  la  dorure 
en  rehaut  sur  les  fonds  blancs  finit  par 
être  le  plus  à la  mode.  C’est  l’époque  des 
laqués,  des  peintures  soigneusement  pré- 
parées, et  rendues  d’une  manière  fine  et 
délicate. 

Parmi  ces  capricieuses  moulures,  s’il  y 
a place  pour  un  tableau,  l’artiste  vient  y 
fixer  un  sujet  ou  un  épisode  quelconque, 
de  petites  dimensions  généralement,  le 
plus  souvent  inspiré  du  milieu  ou  de  la 
vogue,  parfois  héroïque,  le  plus  souvent 
champêtre,  mais  d’une  nature  convenue 
et  artificielle  qui  se  reflète,  aussi  bien 
dans  les  arts  que  dans  la  littérature  : ber- 
gères en  robes  de  satin,  brebis  et  mou- 
tons enrubannés,  mais  toujours  scrupuleu- 
sement dessinés,  d’un  coloris  vif  et  bril- 
lant, bien  léché,  bien  pommadé  et  d’un 
goût  facile. 

Le  fini  apporté  dans  la  peinture  néces- 
site des  procédés  soignés;  aussi  certains 
d’entre  eux  demandent-ils  une  prépara- 
tion toute  particulière.  Nous  citerons,  par 
exemple,  la  peinture  dite  au  Chipolin,  que 
nous  avons  l’occasion  de  décrire  dans 
tous  ses  détails,  par  la  suite  de  cet  ou- 


vrage et  pour  laquelle  il  ne  faut  pas  moins 
de  sept  opérations  différentes. 

L’étrange  et  capricieux  système  de  déco- 
ration en  usage  dans  l’Extrême-Orient, 
où  les  fantastiques  animaux  et  les  fleurs 
curieuses  se  mêlent  et  se  combinent  pour 
produire  un  ensemble  qui  lui  est  propre, 
que  nul  autre  climat  n’a  créé  de  près 
ou  de  loin,  et  dont  l’imitation  même  ne 
rappelle  qu’imparfaitement  les  originaux, 
est  importée  en  Europe  vers  la  fin  du 
règne  de  Louis  XIV,  et  apporte  aux  déco- 
rateurs de  l’époque  un  élément  nouveau. 

Au  despotisme  du  roi-soleil  sur  le  déclin 
il  faut  un  art  renouvelé  ; à une  cour  blasée 
de  productions  artistiques,  il  faut  pour 
satisfaire  non  plus  l’idéal  et  la  beauté, 
mais  l’inconnu  et  le  non  rêvé. 

La  Chine  sort  du  domaine  de  la  légende 
pour  entrer  dans  celui  de  la  réalité. 

La  prodigieuse  fécondité  avec  laquelle 
elle  multiplie  ses  décors,  la  minutie  et  le 
fini  de  ses  bibelots,  les  silhouettes  bizarres 
de  ses  gnomes  et  de  ses  bonzes,  les  colo- 
rations vives  de  ses  peintures,  la  beauté 
de  ses  laques,  le  caractère  mystérieux  de 
ses  créations  fantastiques,  efféminées  ou 
monstrueuses  jusqu’à  l’épouvante,  étaient 
bien  faits  pour  impressionner  et  passion- 
ner les  névrosés  blasés  de  toute  gloire  et 
de  toute  beauté. 

Aussi  l’art  chinois  s’infiltre-t-il  aisément 
dans  l’élément  décoratif.  C’est  d’abord  un 
accaparement  complet,  et  nous  citerons 
par  exemple  les  singeries  de  Chantilly  et 
celles  plus  remarquables  encore  que  Huet 
déroula  si  capricieusement  et  si  spirituel- 
lement dans  l’ancien  hôtel  de  Rohan, 
aujourd’hui  l’Imprimerie  nationale. 

Cette  amusante  décoration  ne  suffit  pas 
au  talent  des  artistes;  lassés  de  rire,  ils 
n’en  retiennent  que  ce  qui  a pu  les  inté- 
resser comme  d’une  agréable  comédie  où 
l’on  ne  prend  que  certains  passages  et 
quelques  bons  mots,  et  nous  verrons,  en 
étudiant  les  styles,  le  rôle  important  que 
joue  la  chinoiserie  dans  la  décoration 
Louis  XV. 

Antoine  Watteau  (1684-1721)  est  né  à 
Valenciennes.  Il  s’inspire,  chez  le  graveur 
Claude  Gillot , du  genre  dit  caprices , s’al- 
lège la  main  dans  la  peinture  décorative, 
et  crée  une  école  légère  et  gaie,  au  goût 
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du  jour,  sans  affectation  cependant,  choi- 
sissant dans  des  sujets  vrais  ce  que  la 
mode  exagère  dans  ses  extravagances 
{fig-  177). 

•Ses  élèves,  Nicolas  Lancret  (1690-1743) 
et  Jean-Baptiste  Pasteur  (1693-1736),  conti- 
nuèrent ses  traditions. 

Carie  Vanloo  (1705-1765),  peintre  de 
grand  talent,  au  coloris  brillant  [fig.  178)  ; 
Chardin  (1699-1779),  le  peintre  des  na- 
tures mortes  ; Greuze  (1725-1805),  aux 
compositions  si  intéressantes,  si  soignées, 


si  sincères,  si  gracieuses  à la  fois.  Qui 
ne  connaît  la  Cruche  cassée , V Accordée 
de  village , et  tant  d’autres  que  Diderot 
a décrites  d’une  façon  si  magistrale; 
Boucher  (1714-1770)  et  ses  élèves,  Beau- 
doin (1723-1769)  et  Fragonard  (1732-1806) 
excellent  également  dans  la  peinture  de 
genre,  tout  en  conservant  les  tendances 
de  l’époque,  qui  atteignent  parfois  l’indé- 
cence et  le  libertinage. 

L’école  anglaise  se  révèle  avec  Wil- 
liam Ilogarth  (1697-1764),  peintre  de  genre 
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Fig.  117. — Décoration  d'après  Watleau. 


de  premier  ordre,  par  des  études  appro- 
fondies de  la  vie  humaine.  Nul  n’a  mieux 
que  lui  stigmatisé  le  vice  et  la  débauche, 
et  peint  les  bas-fonds  qui  recouvrent  les 
dehors  polis  et  élégants  de  la  fasliion  de 
l’époque. 

La  haute  fantaisie  à laquelle  se  laissent 
aller  les  décorateurs  de  la  fin  du  règne  de 
Louis  XV  amène  une  telle  anarchie  dans 
l’art  que  quelques  artistes  cherchent  à 


reprendre  possession  d’eux-mêmes  et  re- 
tournent d’un  effort  vigoureux  à l’étude  de 
l’antique,  totalement  oublié.  Malheureuse- 
ment les  éléments  dont  ils  disposaient 
étaient  non  seulement  insuffisants,  mais 
encore  le  peu  qu’ils  en  connaissaient 
était  si  peu  précis  que,  s’ils  tombèrent 
le  plus  souvent  dans  l’erreur,  leur  bonne 
foi  ne  peut  être  mise  en  cause;  il  faut  leur 
savoir  gré  de  la  pensée  qui  les  guida 
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Fig.  178.  — jjVanloo.  — Panneaux  de  la' Salle  du  Conseil  au  Palais  de  Fontainebleau. 
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et  du  courage  avec  lequel  ils  entreprirent 
une  lâche  aussi  aride. 

C’est  Jacques-Louis  David , né  à Paris 
en  1748,  qui  fut  le  rénovateur  de  la  pein- 
ture classique.  Elève  de  Yien,  grand-prix 
en  1775,  il  va  à Rome,  où  il  étudie  pa- 
rallèlement l’antique  et  les  grands  maîtres 
de  la  Renaissance. 

De  retour  en  France  en  1780,  il  ouvre 
une  école  qui  ne  tarde  pas  à devenir  cé- 
lèbre, et  combat  avec  succès  l’enseigne- 
ment suranné  de  Bouclier  et  de  ses 
émules. 

Il  prend  une  part  active  à la  Révolution, 
dont  il  célèbre  et  peint  les  événements  im- 
portants. 

Napoléon  le  nomme  son  premier  peintre 
et  le  décore  de  la  Légion  d’honneur.  Su- 
bissant les  fluctuations  de  la  politique, 
David  termine  ses  jours  dans  l’exil,  à 
Bruxelles,  en  1825,  après  avoir  travaillé 
avec  ardeur  jusqu’au  dernier  jour.  On  l’a 
surnommé  le  « Corneille  de  la  peinture  ». 
Son  œuvre  est  magistrale,  et  son  dessin 
d’une  pureté  tout  antique,  son  coloris  sobre 
et  harmonieux.  Ses  personnages  semblent 
détachés  d’un  bas-relief,  les  attitudes  en 
sont  énergiques  et  dignes. 

R impressionna  vivement  ses  contem- 
porains, et  son  influence  s’étendit  sur  la 
plupart  des  maîtres  de  la  peinture  pen- 
dant la  majeure  partie  du  xrxe  siècle. 

Ses  tableaux  les*  plus  remarquables 
sont  : Bélisaire , Hector  et  Andromaque , 
les  Iloraces , la  Mort  de  Socrate , la  Mort 
de  Marat , les  Sabines,  Bonaparte  au 
Saint-Bernard , le  Couronnement  de  Na- 
poléon, la  Colère  d'Achille , le  Portrait  de 
Mme  Récamier , etc. 

A côté  de  David,  remarquons  Régnault 
(1754-1829),  qui  eut  une  éducation  artis- 
tique semblable  et  dont,  par  suite,  les  ten- 
dances furent  les  mêmes.  Nous  citerons 
de  lui  un  tableau  remarquable  : l'Educa- 
tion d'Achille  ; Vien  (1716-1809),  le  maître 
de  David,  qui  tenta,  mais  timidement,  la 
rénovation  que  devait  faire  triompher  son 
élève  Girodel  (1767-1824),  dont  les  Funé- 
railles d' Atala  sont  justement  célèbres; 
Rrudhon  (1758-1823),  peintre  de  grâces  et 
d’allégories,  dans  Zéphyr  se  balançant  au 
bord  d'une  source,  mais  aussi  d’un  souffle 
tragique  puissant  dans  le  Crime  poursuivi 


par  la  Justice  et  la  Vengeance  divine  ; 
Géricault  (1791-1824),  auquel  nous  devons 
entre  autres  le  Naufrage  de  la  Méduse;  Gé- 
rard{  1771-1835),  superbe  dans  ses  portraits 
Gros  (1771-1835),  l’orientaliste  dans  les 
Pestiférés  de  Jaffa,  la  Bataille  d'Aboukir , 
le  peintre  de  batailles  dans  la  Bataille 
d'Eylau , Austerlitz,  etc.,  mais  aussi  le 
savant  décorateur  dans  la  coupole  du 
Panthéon. 

L’étude  de  l’antique  modifia  profondé- 
ment la  décoration  intérieure.  Elle  devient 
plus  sévère  ; les  capricieuses  contorsions 
du  Louis  XY  font  place  à des  lignes  plus  ré- 
gulières, l’ornementation  se  simplifie  éga- 
lement ; tout  prend  un  aspect  plus  sérieux  ; 
c’est  comme,  une  vision  de  quelque  inté- 
rieur antique,  mitigé  de  Renaissance; 
c’est  encore  indéfinissable,  le  plus  souvent 
incorrect,  mais  gracieux  et  reposant. 

La  tourmente  de  la  Révolution  n’a  rien 
laissé  de  transcendant  en  fait  de  décora- 
tion; la  vie  n’est  plus  au  coin  du  foyer,  elle 
est  dans  la  rue,  sur  la  place  publique,  et 
l’existence  est  si  peu  assurée  que  l’es- 
prit n’a  pas  le  loisir  de  se  laisser  bercer 
aux  douces  rêveries  de  l’art  ; l’ambition, 
la  suspicion  et  les  passions  violentes, 
libres  de  toute  contrainte,  et  pouvant 
s’abandonner  aux  plus  fautifs  désordres, 
ne  laissèrent  pas  de  temps  aux  entre- 
prises de  cette  nature. 

Cependant  une  bourgeoisie,  même  ins- 
truite et  éclairée,  ne  triomphe  pas,  sans 
une  certaine  jalousie,  d’une  aristocratie 
qui,  depuis  tant  de  siècles,  avait  renfermé 
en  elle-même  toutes  les  idées  d’art  et  de 
décoration. 

Après  avoir  détruit  en  partie  tout  ce 
qui  pouvait  rappeler  le  souvenir  de  l’an- 
cien régime,  elle  ressent  le  besoin  de  se 
distinguer,  d’affirmer  sa  puissance  et  sa 
suprématie  par  quelque  chose  de  plus 
durable  que  les  gestes  et  les  paroles  de 
ses  virils  défenseurs. 

Le  phénomène  que  nous  avions  cons- 
taté à la  fin  de  Louis  XIV  et  qui  a créé  le 
style  Louis  XV  se  reproduit  encore.  L’art 
suit  la  mode;  mais,  cette  fois,  la  mode 
n’est  plus  au  caprice  où  à la  fantaisie, 
elle  est  imposée  par  les  événements  qui 
se  succèdent  rapidement  et  l’incessant 
enthousiasme  qui  dirige  la  foule.  L’impul- 
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sion  n’en  vient  plus  d'en  haut . Elle  s’agite  I 
dans  un  milieu  populaire  et  que  nulle 
éducation  artistique  n’a  préparé  à en  diri- 
ger l’essor.  C’est  ainsi  que  le  retour  vers 
l’antique,  décors,  meubles,  tentures  n’est 
qu’une  copie  non  appropriée  aux  besoins 
de  l’époque,  au  lieu  d’être  une  adapta- 
tion au  milieu,  telle  que  l’avait  entendu  la 
Renaissance,  ettellequele  style  Louis  XVI 
(fig.  179)en  avait  commencé  à grouper  les 
éléments  de  façon  à former  un  tout  en  har- 
monie avec  les  goûts  et  les  habitudes  de 
vie  de  la  fin  du  xvme  siècle  comme  le 
montre  la  figure  179. 

L’esprit  de  retour  vers  l’antique  a puisé 
ses  racines  dans  les  classiques  qui  illus- 
trèrent le  xvme  siècle.  La  Révolution  se 
souvint  qu’elle  était  fille  de  ces  grands 
penseurs,  des  Voltaire,  des  Montesquieu, 
des  Diderot,  des  Rousseau,  des  d’Alem- 
bert,  etc.  ; elle  en  tira  ses  grands  principes 
de  liberté  reproduits  des  Républiques 
d’antan,  qu’elle  chercha  à imiter  le  plus 
possible. 

Le  fait  qui  se  produisait  dans  la  litté- 
rature et  l’organisation  sociale  se  réper- 
cuta dans  l’esprit  artistique  ; mais  ici  les 
éléments  d’investigation  étant  beaucoup 
plus  minutieux  et  plus  délicats  à étudier, 
demandant  avant  tout  du  calme  et  du 
repos  pour  se  révéler,  on  se  contenta  de 
copier  ou  plutôt  de  plagier  sur  quelques 
données  plus  ou  moins  confuses  tout  ce 
qui  pouvait  satisfaire  le  goût  du  jour. 

C’est  ainsi  que  David,  puis  les  archi- 
tectes Perler  et  Fontaine  (1702-1853), 
fournissent  une  quantité  de  dessins  poul- 
ies mobiliers  et  ustensiles  de  ménage, 
des  papiers  peints,  des  étoffes,  des  décors 
de  théâtre,  etc.,  le  tout  plus  ou  moins 
romain,  plus  ou  moins  grec. 

Le  xixe  siècle  naquit decette tourmente. 

L’épopée  d’un  César  et  le  faste  d’une 
cour  puissante  choisie  parmi  les  protégés 
du  dictateur  souverain,  devaient  s’entourer 
inévitablement  de  toute  la  pompe  néces- 
saire pour  frapper  l’imagination  des  faibles 
et  glorifier  l’hégémonie  des  forts. 

Ce  que  la  République  avait  été  impuis- 
sante à trouver  dans  l’art  antique,  l’Em- 
pire fut  bien  près  de  l’atteindre. 

L’intérêt  que  l’on  commençait  à porter 
à l’archéologie,  l’activité  avec  laquelle 


les  fouilles  de  Pompéi  et  d’IIerculanum 
étaient  poussées  après  avoir  langui  pendant 
un  siècle,  les  mystérieuses  révélations  de 
l’expédition  d’Egypte,  indiquaient  assez 
que  l’étude  du  classique  allait  enfin  porter 
ses  fruits,  fait  qui  aurait  eu  lieu  effective- 
ment, si  l’éducation  première  avait  été  à 
la  hauteur  des  connaissances  nouvelles. 
Malheureusement  le  terrain  n’était  pas 
préparé,  et  le  bon  grain  n’y  pouvait  lever. 
Le  goût  avait  en  partie  disparu  avec  le 
besoin  d’éblouir.  La  richesse  des  ornements 
remplaçait  la  délicatesse  du  travail  ; la 
pourpre  et  l’or  prenaient  la  place  de  la 
recherche  artistique  ; l’harmonie  était 
exclue  en  grande  partie;  par  un  abus  trop 
fréquent  des  contrastes,  on  provoquait 
l’étonnement  au  lieu  de  s’en  tenir  à 
la  grâce. 

On  voulut  avec  l’organisation  de  l’ancien 
Empire  romain  en  ressusciter  les  fastes 
dans  toute  leur  splendeur;  on  n’en  fit 
qu’une  caricature  formée  d’éléments  hété- 
roclites. 

On  étudia  surtout  le  pompeux  parmi 
les  documents  disparus,  et  on  l’assaisonna 
à la  mode  du  jour.  Le  style  Empire  fut 
néanmoins  un  véritable  style,  celui  qui 
traduisit  le  mieux  le  caractère  de  son 
temps. 

Il  est  lourd  et  d’apparence  solide,  comme 
la  force  qui  régit  brutalement  les  peuples; 
il  est  chamarré  d’or  comme  l’opulence,  fille 
de  la  victoire  ; il  est  rigide  comme  un 
ordre,  imitatif  comme  un  devoir.  C’est,  le 
reflet  du  soldat  au  corps,  rustre  sous  son 
habit  de  parade,  que  l’admira  tion  du  pou- 
voir suprême  conduit  à toutes  les  abnéga- 
tions, obéissant  aveuglément  à l’ordre. 
C’est  aussi  le  reflet  du  parvenu,  mais  du 
parvenu  discipliné,  admirateur  jusqu’à 
l’idolâtrie  de  celui  auquel  il  doit  tout. 

A partir  du  premier  Empire,  nous  ne 
voyons  plus  de  styles  bien  définis. C’est  une 
époque  du  reste  trop  près  de  nous  pour 
que  nous  puissions  en  discerner  métho- 
diquement les  différents  courants  artis- 
tiques; il  semble  toutefois  que  l’on  s’est 
attaché  plus  ou  moins  aux  réminiscences, 
en  se  laissant  entraîner  surtout  par  les 
passions  politiques,  chaque  parti  voulant 
imposer  ses  idées  et  ses  doctrines  avec 
absolutisme. 
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Si  nous  ne  croyons  pas  pouvoir  dis- 
tinguer de  styles  proprement  dits,  nous 
devons,  par  contre,  reconnaître  que  la  pein- 
ture a eu  des  maîtres  et  des  écoles  cé- 
lèbres, suivant  deux  courants  différents; 
les  uns,  les  romantiques , s’inspirant  de  la 
nature  et  des  passions  humaines;  les 
au  très,  lesclassiques,  puisant  leurs  éléments 
dans  l’élude  de  l’antique  et  de  leurs  devan- 
ciers. David  et  ses  émules  avaient  jeté  de 


lèbres,  il  fut  chargé  de  la  décoration  de 
plusieurs  monuments,  entre  autres  la 
coupole  de  la  bibliothèque  du  Palais  du 
Luxembourg,  le  plafond  de  la  galerie 
d’Apollon,  au  Louvre,  etc. 

Ingres  (1780-1867)  est  l’opposé  de  Dela- 
croix. Elève  de  David,  il  en  a gardé  les 
principes  de  rectitude  et  de  sévérité.  A 
Rome,  il  décora  le  palais  de  Monte- 


solides  jalons,  qui  firent  que  cette  branche 
des  arts  résista  en  général  mieux  que  les 
autres  aux  courants  divergents. 

Au  premier  rang  delà  liste  des  peintres, 
qui  continuèrent  à illustrer  ce  siècle  après 
David  et  ses  contemporains,  nous  trou- 
vons Eugène  Delacroix  (1798-1863),  colo- 
riste avant  tout,  mais  d’une  puissance 
extraordinaire. 

En  dehors  de  nombreuses  toiles  cé- 


Cavallo;  à Paris,  il  peignit  le  triomphe 
d’Homère,  célèbre  plafond  du  Louvre  qui 
passe  pour  son  chef-d’œuvre.  Il  fit  égale- 
ment un  grand  nombre  de  toiles  et  surtout 
de  portraits. 

Son  élève  Hippolyte  Flandrin  (1809- 
1864),  peintre  grave  et  correct  comme 
son  maître,  s’adunna  surtout  aux  sujets 
religieux  [fig.  180).  Ses  principales  déco- 
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rations  sont  à Saint-Germain-des-Prés, 
où  il  fit  les  peintures  du  chœur  à l’en- 
caustique, rénovant  ainsi  d’anciens  pro- 
cédés, à Saint-Séverin,  à Saint-Vincent- 
de-Paul,  ainsi  qu’au  château  de  Dampierre, 
à l’église  Saint-Paul  de  Nîmes,  etc. 

Paul  Delaroche  (1797-1856)  a un  genre 
particulier  qui  le  place  entre  les  classiques 
et  les  romantiques;  nous  citerons  de  lui, 
comme  décoration,  la  grande  peinture 
murale  de  l’hémicycle  de  l’Ecole  des 
Beaux-Arts,  à Paris,  où  il  représenta  les 
célébrités  de  l’art  depuis  l’antiquité  jus- 
qu’à nos  jours. 

A côté  de  ces  artistes  justementcélèbres, 


d’autres  s’attachèrent  plus  spécialement  au 
tableau,  nous  voyons  le  peintre  de  bataille 
Horace  Vernet  (1795-1863),  le  peintre  humo- 
ristique Cliarlet,  Raffet , Bellanger,  Robert 
Fleury , le  peintre  des  guerres  de  religion 
Léopold  Robert,  le  peintre  ensoleillé  del’Ita- 
lie;  puislespeintres  de  genre  Meissonnier, 
Détaillé , de  Neuville  ; les  orientalistes,  Fro- 
mentin, Régnault,  Benjamin  Constant,  Cor- 
mon ; les  paysagistes  Corot , Diaz,  Théo- 
dore Rousseau , Harpignies , Millet,  etc. 

La  peinture  contemporaine. 

42.  S’il  est  difficile  de  définir  le  caractère 
artistique  du  xixe  siècle  depuis  le  premier 
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Fig.  181.  — Puvis  de  Ghavaunes.  — Le  Bois  Sacré, 


Empire  j usqu’aux  environs  de  notre  époque, 
il  estencore  bien  plus  difficile  de  porter  un 
jugement  sur  le  mouvement  qui  nous 
entraîne  chaque  jour,  aussi  ne  ferons-nous 
nullement  une  pareille  tentative,  et  laisse- 
rons-nous à de  plus  experts  en  la  matière 
cette  tâche  aride  d’établir  une  classification 
qui  se  subdivise  quotidiennement. 

La  France,  après  ses  désastres,  semble 
avoir  voulu  reconquérir  par  son  génie  la 
place  qu’elle  avait  perdue  par  les  armes. 
Les  ressources  ne  manquent  pas  sur  un 
sol  aussi  généreux,  avec  un  peuple  aussi 
éminemment  artistique,  et  il  n’est  point 
douteux  qu’elle  n’arrive  à son  but,  si  les 


événements  suivent  leur  cours  et  si  aucun 
cataclysme  ne  vient  arrêter  son  essor. 

La  grande  peinture  s’est  déjà  manifestée, 
voici  quelques  années,  par  de  vigoureux 
efforts. 

Gérôme , Cabanel , Boulanger , Bougue- 
reau , cherchent  à se  dégager  ; Jean-Paul 
Laurens  y réussit  pleinement  ; il  prend  un 
caractère  ; il  frappe  l’imagination  par  ses 
compositions  hardies,  pleines  de  vérité  et 
de  vie  ; il  ressuscite  pour  nous  l’époque 
mérovingienne,  le  ténébreux  moyen  âge, 
qu’il  saisit  et  jette  vivant  sur  la  toile;  puis 
le  maître  de  la  fresque,  le  rénovateur 
de  la  simplicité  antique,  Puvis  de  Çha- 
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vannes  vient  fixer  vaporeusement,  dans 
une  brume  lointaine  comme  un  rêve 
qui  passe,  de  douces  et  suaves  visions 
(/?</.  181). 

L’art  de  la  décoration  est  fortement 
cultivé.  En  ce  moment,  grande estla  pléiade 
des  artistes  ; les  idées  sont  nombreuses, 
l’imagination  féconde  et  les  ressources 
immenses. 

Nulle  entrave  ne  semble  arrêter  l’expan- 
sion ; la  liberté  la  plus  complète  est  laissée 
aux  créateurs  ; les  programmes  se  sim- 


plifient chaque  jour,  et  la  curiosité  de  la 
foule  augmente  en  même  temps  que  l’inté- 
rêt qu’elle  porte  à tout  ce  qui  a un  sens 
artistique. 

On  parle  d’un  art  nouveau  ; il  existe 
même,  de  l’avis  de  certains.  Que  ce  soit 
vrai  ou  non,  il  n’en  ressort  pas  moins  que 
l’intention  de  faire  autre  chose  que  ce  qui 
s’est  fait  est  une  preuve  de  travail  et  de 
goût,  dont  il  y a lieu  de  se  féliciter,  à la 
condition  toutefois  que  ce  soit  sans  parti 
pris  et  avec  connaissance  de  cause. 


II.  — DU  MATÉRIEL 


Introduction.  — Installation  d’une  entreprise  de  peinture.  — Matériel  fixe,  matériel  am- 
bulant. — Les  outils  et  instruments  du  peintre,  du  décorateur,  du  ravaleur,  etc.  — En- 
tretien du  matériel  h l'atelier  et  en  ville. 


Du  Matériel. 

43.  Dans  l’étude  qui  précède  sur  l’his- 
toire de  la  peinture  à travers  les  âges, 
nous  avons  été  à même  de  constater  l’im- 
portance parfois  capitale  que  pouvait 
prendre  l’art  que  nous  étudions. 

En  réfléchissant  à la  place  considérable 
des  monuments,  à l’étendue  des  surfaces 
couvertes,  à leur  accès  souvent  difficile, 
quand  il  s’agit  de  décorer  des  parties  en 
élévation  telles  que  plafonds,  dômes,  etc., 
on  est  amené  à se  demander  quels  peuvent 
bien  être  les  moyens  matériels  employés 
pour  accomplir  un  pareil  travail,  non  seu- 
lement sans  crainte,  mais  encore  avec  le 
moins  de  fatigue  possible,  la  main  de 
l’artiste  devant  avant  tout  conserver  sa 
sûreté,  et  l’œil  sa  clarté. 

11  est  évident  que,  dans  la  plupart  dos 
cas,  à moins  de  badigeonnages  tout  à fait 
secondaires,  on  ne  peut  suspendre  des 
peintres  dans  l’espace,  à des  hauteurs 
parfois  vertigineuses,  sans  qu’ils  aient 
une  assise  aussi  solide  que  possible,  sus- 
ceptible de  recevoir  également  le  maté- 
riel nécessaire  à leur  travail.  Dans  ce  cas, 
des  échafaudages  importants,  parfois  très 
compliqués,  sont  obligatoires. 

D’autres  fois,  et  ceci  pour  la  plupart  des 
cas,  il  suffit  d 'échelles,  de  taquets , de 


planches , de  cordes  à nœuds , A' échafau- 
dages volants , etc. 

A côté  de  ce  matériel  de  premier  éta- 
blissement sur  un  chantier,  il  y a inva- 
riablement celui  qui  est  indispensable  à 
l’exécution  du  travail.  Celui-ci,  en  grande 
partie  renfermé  autant  que  possible  dans 
un  magasin  provisoire  situé  sur  place  et 
à proximité  de  l’œuvre  à conduire,  se 
compose  des  ustensiles  et  de  la  matière 
première  utiles  à la  préparation  de  la 
peinture , qui  est  remise  ensuite  entre  les 
mains  de  celui  qui  doit  l’appliquer  au 
point  désigné. 

Ceci  implique  le  matériel  dit  ambulant; 
mais,  au  domicile  de  l’entrepreneur,  il 
faut  également  prévoir  une  installation 
plus  ou  moins  importante,  suivant  la 
valeur  attribuée  aux  différentes  branches 
que  peut  embrasser  l’entrepreneur  de 
peinture  en  bâtiment. 

Ces  valeurs  sont  différentes  suivant 
l’extension  des  affaires,  l’esprit  assimi- 
latif  de  l’entrepreneur,  le  pays,  la  clien- 
tèle, etc.  Ainsi  tel  entrepreneur  de  pein- 
ture fera  ou  ne  fera  pas  la  décoration, 
emploiera  des  ouvriers  spéciaux,  ou 
s’adressera  à des  spécialistes,  aura  un 
stock  plus  ou  moins  important  de  papiers 
peints,  ou  se  contentera  des  échantillons 
des  fabricants,  achalandera  un  magasin 
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de  verres  à vitres  auquel  il  joindra  des 
vitraux,  des  verres  gravés,  etc.,  ou  trai- 
tera sa  vitrerie  au  fur  et  à mesure  des 
besoins,  etc.  ; enfin  la  marge  est  grande, 
et  on  peut  dire  qu’il  y en  a pour  toutes 
les  aptitudes,  comme  pour  toutes  les 
bourses. 

Pour  donner  une  juste  idée  de  ce  que 


peut  être  une  installation  complète,  con- 
çue sans  restriction  et  présentant  tous  les 
desiderata  d’un  entrepreneur  de  peinture, 
nous  allons  essayer  d’établir  un  projet 
dans  lequel  nous  supposerons  que  tout  a 
été  prévu  pour  donner  aux  affaires  la  plus 
grande  extension,  et  au  personnel  toutes 
les  commodités  désirables,  avec  le  maté- 


riel le  plus  perfectionné  qu’on  puisse  ren- 
contrer actuellement. 

Avant  toute  installation,  il  y a lieu  de 
Considérer,  dans  l’emplacement  à occuper, 
deux  parties  principales  : l’une  destinée 
aux  rapports  commerciaux,  clientèle  ou 
fournisseurs  ; l’autre  affectée  au  matériel 
et  à la  manipulation  des  matières  em- 
ployées. 


La  première  partie  comprendra  les  lo- 
caux destinés  à la  vente  et  aux  bureaux. 

La  seconde  renfermera  les  remises  pour 
échafaudages,  les  ateliers  de  préparation, 
les  magasins  et  réserves,  etc. 

Par  emplacement  réservé  à la  vente, ^ 
nous  entendons  une  ou  plusieurs  salles 
d' exposition , un  endroit  pour  la  présen- 
tation des  papiers  peints,  tentures  et 
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étoffes  assorties,  un  autre  pour  les  vitraux 
et  verres  artistiques,  ainsi  que  pour  les 
maquettes  de  décoration,  etc. 

C’est  là  que  l’on  mettra  sous  les  yeux 
du  client  les  multiples  échantillons  de 
décoration  et  de  tentures,  et  qu’il  pourra 
se  renseigner,  comparer  et  choisir. 

Les  salles  d’exposition  seront  aussi  spa- 
cieuses que  possible,  bien  éclairées, 
situées  de  préférence  en  façade  sur  la  rue, 
afin  de  permettre  vers  l’extérieur  l’étalage 
des  nouveautés  ou  des  choses  intéres- 
santes pouvant  attirer  l’attention  des  pas- 
sants. 

Nous  les  supposerons  garnies  de  types 
de  décorations  souvent  renouvelés,  for- 
mant des  ensembles,  et  à une  échelle  aussi 
grande  que  possible. 

Ces  sortes  de  maquettes,  assez  sem- 
blables à celles  que  font  les  peintres  en 
décors  de  théâtre,  seront  exécutées  avec 
des  portants , sorte  de  paravents  disposés 
sur  trois  faces. 

Elles  permettront,  par  exemple,  déjuger 
de  l’effet  d'une  décoration  intérieure  en 
supposant  un  des  murs  enlevés,  ainsi  que 
nous  l’indiquons  {fig.  182  et  183). 

Il  sera  même  bon  d’y  ajouter  quelques 
meubles  afin  de  pouvoir  se  rendre  compte 
de  l’harmonie  de  la  décoration  par  rapport 
au  mobilier. 

On  pourra  représenter  ainsi  les  pièces 
principales  d’une  habitation,  salle  à man- 
ger, salon,  hall,  chambres  à coucher,  bou- 
doir, fumoir,  etc. 

Malgré  les  avantages  que  présente  cette 
disposition,  elle  n’est  cependant  pas  ab- 
solument nécessaire.  Peu  de  maisons  en 
ont  usé  jusqu’à  ce  jour,  à cause  de  la  place 
qu’elle  exige  et  des  dépenses  qu  elle 
occasionne. 

De  plus  elle  devient  inutile  pour  une 
certaine  clientèle,  celle-là  même  qui  ne  se 
dérange  pas  et  à laquelle  il  faut  présenter 
des  dessins  d’ensemble  et  des  échantillons 
de  tons  sur  place. 

De  même,  si  l’on  considère  les  grands 
travaux,  ceux  où  l’ensemble  de  la  décora- 
tion dépend  éminemment  du  talent  de  l’ar- 
tiste, qui  sans  s’inspirer  des  exemples 
d’autrui,  trop  modestes  et  trop  commerce , 
trouve  dans  le  milieu  où  il  opère,  dans  son 
propre  savoir,  des  éléments  suffisantspour 


satisfaire  les  goûts  de  son  client,  en  créant 
des  motifs  de  décoration  qui  lui  soient 
essentiellement  personnels. 

Mais,  pour  plaire  à ceux  qui  veulent  voir, 
qui  veulent  juger  a priori,  ces  expositions 
ont  leur  utilité,  à n’en  juger  du  reste  que 
par  la  foule  qui  circule  curieusement  dans 
les  expositions  des  magasins  de  nouveau- 
tés. 

Il  n’est  pas  toujours  facile  de  faire  sai- 
sir à certaines  personnes,  et  malheureu- 
sement le  nombre  en  est  encore  grand, 
l’effet  que  produira  par  exemple,  à l’exécu- 
tion, un  dessin  représentatif  en  géométral, 
voire  môme  en  perspective,  et  si  bien  rendu 
qu’il  puisse  être. 

Les  connaisseurs  s’y  trompent  eux- 
mêmes;  et  quel  est  le  modèle  qu’on  puisse 


Fig.  184  et  185.  — Gouttière. 

citer  comme  ayant  été  exécuté  à la  lettre, 
sans  modifications  ni  changements. 

lien  est  de  même  pour  l’échantillonnage 
sur  place,  et  combien  de  fois  la  juxtaposi- 
tion de  tons  faits  sur  un  coin  de  mur  ou  de 
plafond  heurte-t-elle  l’œil,  alors  que,  le 
travail  terminé,  ils  se  pondèrent  et  s’har- 
monisent dans  l’ensemble. 

Aussi  considérons-nous  ces  sortes  d’ex- 
positions comme  permettant  au  client  de 
se  guider  avec  plus  de  sûreté  dans  son 
choix,  etde  ressentir  une  impression  sinon 
r textuelle,  du  moins  très  rapprochée  de  ce 
que  sera  l’exécution. 

L’endroit  réservé  aux  papiers  peints  est, 
par  contre,  pour  ainsi  dire  indispensable. 
Dans  les  maisons  qui  disposent  de  peu 
d’emplacement,  le  choix  des  papiers  se 
fait  dans  le  magasin  même  aux  papiers 
peints  ou  dans  lebureau  de  l’entrepreneur. 
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Ici  nous  considérons  une  pièce  assez 
grande  et  bien  éclairée,  meublée  de  sièges 
confortables  pour  que  les  clients  puissent 
s’asseoir  aisément  pendant  que  l’entrepre- 
neur ou  ses  commis  font  passer  sous  leurs 
yeux  les  différents  types  de  papier. 

Le  matériel  se  compose  de  deux  genres 
de  chevalets,  l’un  pour  les  papiers  peints, 
l’autre  pour 
les  étoffes  as- 
sorties. 

Les  cartes 
d’échantillons 
de  papiers 
peints  for- 
ment un  vo- 
lume d’envi- 
ron 10  centi- 
mètres d’é- 
paisseur sur 
la  largeur  du 
rouleau,  soit 
0m,50  environ 
et  de  0m,95  à 
1 mètre  de  lar- 
geur, relié  sur 
un  des  petits 
côtés. 

La  moitié 
seule  de  la 
couverture  est 
rigide  et  for- 
mée par  une 
planchette  ou 
un  fort  carton. 

L’autre  est  en 
moleskine  or- 
dinaire. 

Ces  cartes 
s’accrochent 
devant un che- 
valet, la  plan- 
che en  des- 
sous, de  ma- 
nière à présenter  les  papiers  à l’endroit. 

L’employé  n’a  qu’à  prendre  les  feuillets 
les  uns  après  les  autres  et  à les  relever 
en  les  rabattant  sur  la  tablette,  qui  est 
derrière  le  chevalet,  chaque  type  étant 
marqué  au  dos  d’un  numéro  d’ordre  et  du 
prix  fort. 

Il  sait  aussitôt  la  présentation  du 
papier,  quelle  en  est  la  référence  et  le 


prix.  Cela  lui  permet,  dans  le  cas  où  un 
dessin  convient  au  client,  de  faire  venir  un 
rouleau  du  magasin  de  papier  et  de  le  lui 
présenter  cette  fois,  sur  un  grand  lé,  soit 
en  mettant  le  rouleau  dans  une  gouttière 
[fig.  184  et  185)  et  en  laissant  pendre  le 
bout  par  terre,  soit  en  l’étalant  simplement 
par-dessus  le  chevalet  et  la  carte,  ou  en  le 

tenant  à bout 
de  bras. 

Lafigurel86 
représente  un 
de  ces  cheva- 
lets. 

Les  cartes 
d’échantillons 
d’étoffes  sont 
faites  dans  les 
mêmes  condi- 
tions, mais 
sur  une  plus 
grande  lar- 
geur, en  géné- 
ral, moitié  ou 
totalité  de  la 
largeur  de  l’é- 
toffe. Les  che- 
valets suppor- 
tant ces  cartes 
sont  en  forme 
de  tréteaux  et 
n’ont  pas  de 
tablette  der- 
rière.Lesétof- 
fes  retombent 
librement  en 
arrière  f fig. 
1-87). 

D’autres 
cartes,  plus 
petites, reliées 
en  moleskine, 
ont  leur  em- 
ploi lorsque 
le  choix  se  fait  sur  place  ou  bien  au 
domicile  du  client.  Toutes  ces  cartes 
d’échantillons  sont  rangées  dans  des  ca- 
siers, comme  des  volumes  dans  une  bi- 
bliothèque. 

Les  échantillons  de  verres  graves, 
vitraux,  etc.,  se  placent  dans  les  meil- 
leures conditions  d’éclairage  possible,  soit 
aux  fenêtres  memes,  soit  dans  des  châssis 


Chevalet,  à papier  peint. 
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posés  derrière  ces  fenêtres  et  se  rabattant 
comme  des  volets. 

Si  on  peut  avoir  une  salle  spéciale  pour 
ces  articles,  il  faut  la  disposer  de  telle 
sorte  qu’elle  ait  une  grande  surface  de 
baies,  afin  de  pouvoir  en  profiter  pour 
l’exposition.  Les  glaces  étamées  et  les 
cadres  trouvent  également  leur  place  en 
cet  endroit. 

Les  échan- 
tillons, ainsi 
que  ceux  des 
pâtisseries, 
sont  fixés  sur 
des  planchet- 
tes ou  des  car- 
tons pendus 
aux  murs. 

Les  maquet- 
tes de  décora- 
tion, dessins, 
projets,  etc., 
seront conser- 
vées avec  soin; 
les  plus  im- 
portantes se- 
rontencadrées 
et  mises  sous 
verre,  mais  de 
telle  sorte  que 
l’on  puisse  fa- 
cilement les 
enlever,  lors- 
que besoin  en 
est,  ce  qui  est 
susceptible 
d’arriver  sou- 
vent, si  elles 
sont  intéres-  ' 
santés,  et  si 
ellesrésument 
à peu  près  l’i- 
dée générale 
d’un  style  ou 
d’une  époque. 

Les  compositions 
seront  rangées  dans  des  cartons  et  clas- 
sées par  ordre  et  par  styles.  Les  cadres 
seront  appendus  aux  murs  ou  posés  sur 
des  chevalets;  les  cartons  seront  mis  dans 
des  porte-cartons. 

Enfin  des  photographies,  des  croquis, 
des  ébauches,  en  un  mot  toutes  choses 


Fig.  1S7.  — Chevalet  à étoffes. 


les  plus  courantes 


susceptibles  de  former  une  intéressante 
collection  seront  soigneusement  conservés, 
afin  de  former  des  archives  toujours  pré- 
cieuses pour  la  bonne  renommée  d’une 
maison. 

On  y joindra  également  certains  échan- 
tillons de  papiers  peints,  d’étoffes,  de 
vitraux,  de  moulure,  de  cadres,  etc.  Tel 

type  tombé  au- 
jourd’hui en 
désuétude 
peut,  après  un 
certain  laps  de 
temps,  soit  re- 
venir à la  mo- 
de, soit  servir 
de  point  de  dé- 
part à un  nou- 
veau genre  de 
décoration. 

L’important 
est  de  choisir 
ses  documents 
et  de  conser- 
ver ceux  qui 
peuvent  être 
vraiment  uti- 
les, afin  d’y 
intéresser  la 
clientèle , en 
même  temps 
qu’ils  permet- 
tent, par  des 
études  succes- 
sives 'et  gra- 
duées, défaire 
du  nouveau 
avec  goût  et 
facilité,  ou 
d’adapter  un 
style  délaissé 
aux  besoins  et 
aux  habitudes 
du  jour. 

Les  bureaux  comprendront  le  bureau 
particulier  du  patron,  une  salle  pour  les 
commis,  et  une  autre  pour  la  comptabi- 
lité et  la  caisse. 

Du  bureau  du  patron  on  devra  accéder 
facilement  dans  la  salle  des  commis  pour 
le  service  des  affaires  et  la  surveillance. 
La  comptabilité  et  la  caisse  seront  à 
proximité,  isolées  autant  que  possible. 
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Le  personnel  d’une  maison  bien  acha- 
landée se  compose  en  premier  lieu  d’un  ] 
ou  deux  commis  de  ville.  Le  commis  de 
ville  supplée  le  patron.  Il  prend  note  des  ' 
rendez-vous,  y va  lorsque  le  patron  ne  J 
peut  s’y  rendre  ou  que  la  présence  de 
celui-ci  n’est  pas  absolument  indispen- 
sable. Il  s’occupe  des  commandes  à livrer, 
donne  les  ordres  pour  les  faire  exécuter  ; 
reçoit  les  fournisseurs  et  les  placiers,  qui 
se  présentent  généralement  le  matin  avant 
dix  heures  dans  la  salle  des  commis,  et 
signale  au  chef  de  la  maison  les  faits 
importants  qui  se  sont  passés  en  son 
absence,  soit  sur  les  chantiers,  soit  aux 
magasins,  en  un  mot  prend  une  part  des 
plus  actives  à l’organisation  et  au  fonc- 
tionnement de  rétablissement. 

Il  lui  est  adjoint  un  certain  nombre  de 
commis,  suivant  l'importance  de  l’établis- 
sement, les  uns  pour  le  seconder  dans 
ses  responsabilités  multiples,  les  autres 
pour  la  vente,  les  écritures,  etc. 

Les  métreurs  ne  sont  pas  toujours  atta- 
chés entièrement  à la  maison.  Le  plus 
souvent  ils  travaillent  chez  eux,  pour  le 
compte  d’un  certain  nombre  d’entrepre- 
neurs ; mais,  lorsque  le  chiffre  d’affaires 
d’une  maison  permet  d’employer  un 
métreur  continuellement,  il  est  préférable 
d’en  avoir  un  sur  place.  On  peut  lui 
adjoindre  des  commis  pour  l’aider  dans 
son  travail  et  expédier  les  minutes  sous 
forme  de  mémoires. 

Les  broyeurs  s’occupent  de  la  manuten- 
tion. Le  patron  ou  le  commis  de  ville 
leur  indiquent  ce  qu’il  y a à faire,  et  c’est 
à ces  ouvriers,  qu’incombe  le  soin  de  pré- 
parer le  matériel  et  la  quantité  de  mar- 
chandises nécessaires  à l’exécution  d’un 
ouvrage. 

Le  broyeur  sait,  par  exemple,  que,  pour 
faire  un  appartement  de  tant  de  mètres 
de  haut,  il  faut  des  échelles  de  tant  de 
pieds,  puis,  suivant  l’importance  du  tra- 
vail et  le  nombre  des  compagnons  em- 
ployés, combien  de  camions,  de  brosses, 
de  taquets,  etc.  Enfin  l’étendue  des  sur- 
faces à peindre  lui  permet  de  calculer  la 
quantité  de  céruse,  de  couleurs,  d’huile, 
d’essence,  de  rouleaux  de  papier  néces- 
saires. Cet  emploi,  ainsi  qu’on  peut  s’en 
rendre  compte,  ne  va  pas  sans  une  grande 


responsabilité,  aussi  bien  souvent  la  tâche 
du  broyeur  est-elle  facilitée  par  le  patron 


1 plement  l’ordre  d’envoyer  la  quantité  ap- 
J proximative  de  matériel  et  de  marchandises 
nécessaires  au  chantier. 

On  compte  qu’il  faut  deux  broyeurs 
pour  cinquante  ouvriers. 

Le  preux  dirige  le  travail  en  ville.  Il  y 
a autant  de  preux  que  de  chantiers.  Il 
échantillonne  et  prépare  les  teintes  de 
telle  sorte  que  les  compagnons  n’ont 
absolument  qu’à  les  appliquer  pour  ainsi 
dire  mécaniquement. 

Comme  chef  de  chantier,  le  preux  adroit 
d’embaucher  ou  de  débaucher  ses  com- 
pagnons. Il  remplit,  chaque  soir,  leurs 
bordereaux  de  paye  pour  la  quinzaine 
et  les  remet  ensuite  au  patron. 

Il  ne  doit  exécuter  aucun  ordre  direct 
du  client,  il  doit  se  contenter  d’en  prendre 
note  et  de  le  faire  signaler  à l’architecte, 
seul  maître  en  l’espèce. 

Il  s’adjoint  généralement  un  caporal  qui 
l’aide  dans  sa  besogne  de  préparation  et 
qui  porte  la  couleur  aux  compagnons. 

On  entend  par  compagnon  un  ouvrier 
peintre  sachant  tout  faire,  mais  on  désigne 
par  grandes  et  petites  mains  parmi  les 
compagnons  ceux  qui  font  spécialement 
soit  des  travaux  très  soignés,  soit  des  tra- 
vaux secondaires. 

Les  apprentis  sont  des  jeunes  gens  qui 
apprennent  le  métier  pour  devenir  com- 
pagnons. 

Les  compagnons  sont  plus  ou  moins 
nombreux,  selon  la  valeur  du  chantier; 
ainsi  que  nous  l’avons  dit,  ils  reçoivent  les 
ordres  du  preux. 

La  seconde  partie  de  l’installation  d’un 
entrepreneur  de  peinture,  celle  que  nous 
avons  indiquée  comme  affectée  au  maté- 
riel et  à la  manipulation  des  matériaux,  se 
subdivise  également  en  plusieurs  parties. 

D’abord  un  espace  assez  vaste  permet- 
tant de  remiser  le  matériel  d’échafaudages  : 
échelles,  plateaux,  taquets,  cordes,  etc., 
ainsi  qu’un  certain  nombre  de  voitures  à 
bras,  trois  ou  quatre  par  exemple,  pour 
une  installation  d’une  certaine  importance. 

Des  entrepreneurs,  ceux  surtout  qui 
font  principalement  les  ravalements,  ont 
même  des  voitures  avec  des  chevaux,  le 
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matériel  à transporter  étant  plus  lourd  et 
plus  encombrant  que  celui  de  la  peinture 
courante. 

Cet  emplacement  doitêtre  aussi  spacieux 
que  possible.  Il  faut  y loger  des  échafau- 
dages dont  les  dimensions  sont  relative- 
ment grandes,  surtout  dans  le  sens  de  la 
longueur.  Il  faut  aussi  pouvoir  y ma- 
nœuvrer aisément.  Une  cour  ou  un  ter- 
rain clos  font  bien  l’affaire  ; les  échelles 
s’accrochent  aux  murs  ainsi  que  les  cor- 
dages. 

Pour  cela  on  fixe  des  potences  en  fer 
dans  les  murs,  deux  par  deux,  et  suffi- 
samment espacées  pour  y accrocher  les 
bras  d’échelles,  ou  une  par  une  pour  les 
paquets  de  cordes.  Les  échelles  seront 
placées  par  séries  de  longueur.  Il  en  sera 
de  même  pour  les  cordes.  On  peut  égale- 
ment fixer  par  des  colliers  en  fer  aux 
combles,  s’il  y en  a,  des  chevrons  ou  mor- 
ceaux de  bois  de  0.08  x 0.08  et  de  lm,50 
environ  de  long,  placés  également  deux 
par  deux,  auxquels  on  pourra  suspendre 
les  bras  d’échelles. 

Les  plateaux  se  posent  les  uns  sur  les 
autres  par  terre  une  fois  les  garde-fous 
pliés. 

On  peut  au  besoin  laisser  le  tout  aux 
intempéries,  mais  il  est  préférable  d’abriter 
ce  matériel  soit  par  un  vitrage,  si  c’est 
une  cour,  soit  par  des  hangars  ou  des 
appentis. 

L 'atelier  de  broyage , comme  son  nom 
l’indique,  est  l’endroit  où  l’on  broie  les 
couleurs.  J1  doit  être  situé  dans  un  endroit 
frais,  cependant  à l’abri  de  l’humidité,  de 
préférence  au  rez-de-chaussée,  bien  éclairé 
et  bien  ventilé. 

L’opération  du  broyage  consiste  à por- 
phyriser  les  couleurs  tout  en  les  malaxant 
avec  un  liquide  capable  de  les  détremper 
ou  de  les  imprégner  en  en  formant  une 
sorte  de  pâte. 

Les  couleurs  ordinaires,  telles  que  les 
ocres,  lacéruse,  sont  broyées  à la  machine  ; 
les  couleurs  fines  sont  broyées  à la  mo- 
lette sur  une  table. 

Le  broyage  à la  machine  des  couleurs 
ordinaires  est  une  opération  qui,  pour  la 
plupart  du  temps,  se  fait  maintenant  à 
l’usine  même  où  se  fabrique  la  -couleur. 
Celle-ci  arrive  ainsi  toute  broyée  et  prête 


/ 


à l’emploi  chez  l’entrepreneur;  aussi  beau- 
coup de  maisons  n’ont-elles  pas  de  ma- 
chines à broyer.  Cependant  il  n’est  pas 
inutile  d’en  avoir,  car,  dans  certains  mo- 
ments de  presse,  on  peut  manquer  de 
couleurs  toutes  broyées,  et  il  suffit  d’avoir 
une  réserve  de  couleurs  en  poudre  et  une 
machine  à broyer  pour  obvier  à cet  incon- 
vénient. 

D'autre  part  le  broyage  à l’usine  n’est 
pas  très  régulier.  La  couleur  n’arrive  pas 
toujours  au  même  degré  de  finesse,  et 
lorsqu’on  veut  exécuter  un  travail  soigné, 
il  est  préférable  de  broyer  sa  couleur  soi- 
même  pour  l’amener  au  point  désiré. 


Fig.  188.  — Moulin  à noix. 


La  machine  et  la  table  à broyer  seront 
aussi  près  que  possible  de  la  lumière. 

Il  est  nécessaire  également  d’établir  une 
ventilation  le  plus  près  possible  de  cet 
endroit.  A cet  elîet  une  hotte  avec  un  ven- 
tilateur est  ce  qu’il  y a de  préférable.  A 
défaut,  on  peut  avoir  un  châssis  ou  une 
fenêtre  ouvrante  pouvant  faire  courant 
d’air  vers  le  haut  de  l’atelier,  les  couleurs 
employées  étant  presque  toutes  véné- 
neuses. 

11  y a différentes  espèces  de  machines 
à broyer,  que  l’on  peut  diviser  en  machines 
à meules  et  en  machines  à cylindres. 

Parmi  les  premières,  nous  citerons  : 

La  machine  à broyer  de  Rawlinson , qui 
se  compose  d’une  meule  verticale,  le  plus 
souvent  en  marbre  noir,  sur  laquelle 
appuie  une  molette  en  forme  de  frein  à 
sabot.  La  couleur,  préalablement  réduite 
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en  pâte,  est  étendue  à l’aide  d’un  couteau 
à palette  sur  la  meule;  en  donnant  un 
mouvement  de  rotation  à celle-ci,  la  cou- 
leur est  entraînée  sous  la  mslettte  où  elle 
est  pulvérisée  par  le  frottement. 

Le  moulin  anglais , qui  se  compose  de 
deux  meules  circulaires  en  fonte,  placées 
horizontalement  l’une  et  l’autre  et  dont 
l’inférieure  est  fixe,  tandis  que  l’autre  est 
animée  d’un  mouvement  de  rotation  à 
l’aide  d’un  pignon  d’engrenage  et  d’un 
volant.  La  pâte,  placée  dans  une  trémie, 
passe  dans  un  auget,  d’où  elle  se  déverse 
dans  une  ouverture  pratiquée  au  centre 
de  la  meule  mobile  ; elle  se  répand  entre 
les  deux  meules  et  se  trouve  broyée  par 
suite  du  frottement  produit  par  la  rotation 
de  la  meule  supérieure. 

Le  moulin  à noix  est  une  modification 
du  système  précédent  auquel  il  a été 
apporté  certaines  améliorations  de  dis- 
position et  de  mécanisme.  La  figure  188 
représente  un  type  courant  fréquemment 
employé. 

Les  machines  à cylindres  donnent,  en 
général,  de  meilleurs  résultats  que  les 
machines  à meules.  Le  broyage  se  fait 
plus  régulièrement  et  peut  atteindre  des 
degrés  de  ténuité  extrêmement  fins,  en 


Fig.  189.  — Broyeuse  marchant  à bras 
pour  petites  productions. 


faisant  repasser  la  pâte  au  besoin  pl 
sieurs  fois  dans  l’appareil. 


Fig.  190.  — Broyeuse  Hermann. 
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On  emploie  pour  ces  machines  des  cy- 
lindres en  granit.  Lorsqu’on  a besoin  de 
couleurs  fines  et  pour  ainsi  dire  impal- 
pables, on  se  sert  des  cylindres  en  por- 
celaine ; mais  ceci  arrive  rarement. 

Les  cylindres  de  granit  sont  tournés  et 
façonnés  à l’aide  d’un  outillage  spécial  dû 
à M.  Hermann,  qui  eut  le  premier  l’idée 


Fig.  191.  — Broyeuse  à bras. 

d’utiliser  à ce  travail  la  dureté  du  diamant 
noir. 

Cet  outillage  se  généralisa  par  la  suite, 
tant  dans  les  travaux  publics,  pour  le 
percement  des  roches  de  mines,  que  pour 
le  tournage  des  fûts  de  colonnes,  ba- 
lustres,  etc.,  en  porphyre,  jaspe  ou  granit, 
communément  employés  aujourd’hui. 

La  machine  à cylindre  est  une  sorte  de 
laminoir  composé  de  deux  ou  trois  rou- 


Fig.  192.  — Broyeuse  à bras. 


leaux,  animés  d’un  mouvement  de  rota- 
tion différentiel. 

La  pâte  passe  successivement  entre  ces 
rouleaux,  où  elle  est  écrasée  plus  ou  moins 
selon  le  degré  de  serrage  des  rouleaux  ; 
de  plus  le  mouvement  différentiel  desdits 
vient  ajouter  un  élément  actif  au  travail. 

Dans  certaines  machines,  un  des  cy- 
lindres est  animé  en  plus  d’un  troisième 


mouvement  additionnel  de  va-et-vient  sur 
l'axe,  augmentant  encore  le  frottement. 

L’invention  du  mouvement  différentiel 
est  également  due  à M.  Hermann. 

La  figure  189  représente  une  broyeuse 


Fig.  193.  — Broyeuse  Beyer. 


Hermann  à trois  cylindres,  marchant  à 
bras  pour  petite  production.  Elle  est  suf- 
fisante pour  un  entrepreneur  qui  ne  fait  du 
broyage  de  couleurs  ordinaires  qu’occa- 
sionnellement. 


Fig.  193.  — Broyeuse  Beyer  monocylindrique. 

Celle  représentée  par  la  figure  190  s’ac- 
tionne à volonté  au  bras  ou  au  moteur 
pour  le  petit  numéroetpermet  défaire  des 
broyages  beaucoup  plus  importants.  Dans 
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ce  cas,  l’électricité  ou  un  petit  moteur  soit 
à gaz,  soit  à pétrole,  peuvent  rendre  de 
réels  services  en  économisant  de  la  main- 
d’œuvre. 

Lapetitebroyeuse  pèse  215  kilogrammes; 
il  lui  faut  un  emplacement  de  0,90  X 0,85. 

La  grande  pèse  de  600  à 920 kilogrammes, 
suivant  le  numéro.  Les  dimensions  de 
l’emplacement  sont  de  lm,60  X lm,40,  ou 
lm,50x  lm,35.  La  force  d’un  homme  suffit 
pour  actionner  le  petit  numéro.  Il  faut  un 
cheval  pour  le  numéro  suivant. 

Nous  donnons  également  {fig.  191  et  192) 
deux  types  de  petites  broyeuses  encore 
plus  légères,  construites  par  MM.  Beyer 


frères,  à deux  cylindres  seulement,  l’une 
montée  sur  colonne,  l’autre  se  posant  sur 
une  table.  La  première  ne  pèse  que  120  ki- 
logrammes. 

La  figure  193  représente  une  broyeuse 
des  mêmes  constructeurs,  mais  à trois 
cylindres  et  pouvant  marcher  au  bras  ou 
au  moteur. 

Enfin  nous  donnons  [fig.  194)  une  ma- 
chine à broyer  d’un  type  monocylindrique 
récemment  construite  par  eux  sur  le  prin- 
cipe de  leurs  broyeurs  à caniveaux  {fig. 
195  et  196). 

Ces  broyeurs  se  composent  d’un  solide 
bâti  en  fonte  avec  larges  coussinets 


Fig.  195  et  196.  — Broyeur  à caniveau.  — Vue  perspective  et  coupe  montrant  le  caniveau  basculé. 


supportant  l’axe  du  cylindre  broyeur  en 
granit,  ainsi  que  l’auget-trémie  d’alimen- 
tation. 

L’auge  en  fonte,  dans  laquelle  est  serré 
le  bloc  en  granit  creusé  en  forme  de 
coquille,  pivote  sur  ses  tourillons  fixés 
sur  le  bâti  (voir  la  vue  en  coupe). 

Un  arbre  de  réglage,  muni  de  deux  vis 
sans  fin  et  d’un  volant  de  commande, 
permet  de  régler  le  contact  ou  la  pression 
nécessaire  entre  le  cylindre  et  le  bloc. 

Un  mouvement  de  va-et-vient  latéral 
est  impulsé  au  cylindre  par  l’effet  d’une 
bague  oblique  fixée  à l’une  des  extrémités 
de  l’arbre  du  cylindre,  en  se  mouvant  dans 
une  toupie  disposée  dans  une  crapaudine 
sur  le  côté  du  bâti. 

L’auget-trémie  suspendu  est  complè- 


tement indépendant  du  cylindre  et  peut  se 
renverser  pour  le  nettoyage;  il  reçoit  la 
matière  qui  s’écoule  à sa  partie  inférieure 
à travers  les  intervalles  variables  produits 
par  l’écartement  des  dents  de  deux  lames 
en  forme  de  scie,  dont  l’une  est  fixe,  l’autre 
mobile  ; de  là  elle  tombe  sur  le  cylindre 
qui  l’entraîne  dans  le  caniveau,  où  elle  est 
broyée  d’une  façon  complète,  dans  son 
passage  entre  les  surfaces  en  contact  avec 
le  bloc.  Elle  est  alors  détachée  du  cylindre' 
par  une  râclette  en  acier,  et  finalement 
tombe  dans  un  récipient  sans  avoir  subi 
aucune  déperdition  sur  les  côtés. 

Cette  machine  est  en  quelque  sorte  le 
perfectionnement  de  la  machine  de  Raw- 
linson. 

Son  avantage  consiste  en  ce  qu’elle 
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tient  peu  de  place  proportionnellement  à 
son  importance. 

Avant  de  mettre  la  couleur  dans  la  bro- 
yeuse,  on  la  prépare  généralement  sous 
forme  de  pâte  plus  ou  moins  grossière  en 
malaxant  la  poudre  et  le  liquide  employés, 
huile,  essence  ou  eau,  à l’aide  d’un  couteau. 

Cette  opération  peut  se  faire  mécani- 
quement, à l’aide  d’un  mélangeur. 

La  figure  197  représente  un  mélangeur 


d’atelier  système  Savy  peu  encombrant 
et  d’une  grande  simplicité.  Il  suffit  pour 
s’en  servir  de  soulever  la  tige  A portant 
les  ailettes.  Une  vis  d’arrêt  permet  de  la 
retenir.  On  met  les  matières  à mélanger 
dans  le  seau  B;  on  abaisse  ensuite  la  tige 
et  on  tourne  le  volant.  Lorsque  l’opération 
est  terminée,  on  lève  à nouveau  la  tige  A, 
et  on  peut  enlever  le  seau  et  en  mettre  un 
autre  à la  place  pour  une  nouvelle  opé- 
ration. On  a donc  ainsi  le  grand  avantage 


de  n’être  pas  obligé  de  nettoyer  l’appareil 
chaque  fois. 

Enfin,  pour  mélanger  une  plus  grande 
quantité  de  matière,  on  peut  employer  le 
mélangeur  représenté  par  la  figure  198, 
marchant  à bras  ou  au  moteur. 

La  table  à broyer  peut  être  en  grès, 
liais,  marbre  ou  porphyre,  pourvu  qu’elle 
soit  en  pierre  aussi  dure  que  possible,  et 
à grain  très  fin  et  très  serré. 

Elle  se  fait  de  forme  rectangulaire,  plus 
ou  moins  grande,  suivant  les  besoins  et 
variant  comme  dimensions  entre  lm,30  et 
lin,50  de  longueur  sur  1 mètre  ou  lm,20 
de  large.  lm,50  sur  1 mètre  est  une  bonne 


dimension  et  la  plus  employée.  L’épais- 
seur varie  entre  0m,08  et  0m,15. 

On  l’élève  du  sol  à hauteur  d’une  table 
ordinaire,  un  peu  haute,  c’est-à-dire  à 
0m,80  ou  0m,85. 

On  peut  la  fixer  sur  des  jambages  en 
briques  de  Om,ll  ou  0m, 22  d’épaisseur,  sui- 
vant sa  grandeur.  Sur  le  côté,  il  est  utile 
de  ménager,  soit  en  l’entaillant  dans  la 
pierre,  soit  en  disposant  en  ciment  ou 
simplement  en  mastic  une  sorte  de  gout- 
tière qui  permette  de  recueillir  dans  un 
vase  les  liquides  qui  servent  à la  nettoyer, 
ces  liquides  pouvant  resservir  la  plupart 
du  temps  pour  de  nouveaux  broyages,  si 
on  apporte  quelques  précautions  au  net- 
toyage de  la  pièce  après  chaque  opération 
\fig.  199). 

En  général,  il  n’y  a qu’une  pierre  à 
broyer  dans  un  atelier.  Cela  est  suffisant 
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pour  la  plupart  des  cas.  Cependant  il  n’est 
pas  nuisible  d’en  avoir  plusieurs,  deux  par 
exemple,  l’une  pour  les  couleurs  bleues, 
vertes,  violettes,  l’autre  pour  les  couleurs 


rouges,  jaunes,  orangées.  Cela  évite  des 
soucis  de  lavage  parcimonieux  et  par  cela 
même  une  perte  de  temps. 

Pour  conserver  de  la  pureté  à un  ton 


jaune,  par  exemple  en  le  broyant  à la 
suite  d’une  couleur  bleue,  il  est  nécessaire 
de  nettoyer  soigneusement  la  table  ; sans 
cela  des  tracés  de  la  couleur  précédente 
donneraient  un  reflet  verdâtre  plus  ou 
moins  accentué  au  jaune,  ce  qui  en  détrui- 
rait l’effet  ; une  table  imprégnée  d’une 
teinte  rougeâtre  produirait  un  inconvé- 
nient moindre. 

Au-dessus  delà  table  à broyer,  on  place 
un  ou  deux  rayons  destinés  à recevoir  les 
molettes. 

Les  molettes  sont  des  morceaux  de  ma- 
tière autant  que  possible  de  même  nature 
que  celle  qui  constitue  la  table,  sans  veines 


tendres  qui  pourraient  s’écraser  et  sans 
traces  de  métaux  qui  pourraient  rayer  ou 
nuire  à la  pureté  des  couleurs  en  se  déta- 


Fig.  200  et  201.  — Molettes  à broyer. 
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chant.  On  les  trouve  dans  le  commerce, 
soit  en  marbre,  soit  en  granit. 

Les  molettes  sont  de  forme  cylindrique 
avec  une  sorte  de  poignée  conique  per- 
mettant de  les  tenir  bien  en  main.  Elles 
sont  différentes  de  grosseur,  suivant  la  na- 


ture et  la  quantité  de  couleur  que  l’on  veut 
broyer;  les  dimensions  générales  sont  de 
0m,08  à 0m,12  de  diamètre  [fig.  200).  Il  se 
fait  également  des  molettes  en  cristal 
pour  les  couleurs  très  fines,  depuis  0,n,02 
jusqu’à  0m,10  [fig.  201),  ces  molettes  en 


Fig.  202  et  203.  — Couteaux  à broyer. 


cristal  servent  surtout  pour  les  couleurs  à 
l’eau.  On  emploie  également  des  tranches 
de  marbre  de  0m,05  à 0m,08  d’épaisseur. 

La  couleur  est  mélangée  généralement, 
avant  d’être  broyée,  à l’aide  d’un  couteau 
à broyer  [fig.  202)  : c’est  une  lame  en  acier 
flexible  et  longue  à bout  rond  ou  aux 
angles  arrondis. 

On  distingue  les  couteaux  à broyer  dits 
genre  anglais  avec  manche  en  coco  à vi- 
role [fig.  203),  et  ceux  dits  à manche  rond 
rivé. 

En  voici  les  dimensions  usuelles  : 
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Pour  ramasser  les  couleurs  qui  pour- 
raient s’altérer  au  contact  du  fer,  on  rem- 
place le  couteau  à broyer  ordinaire  par  ce 
que  les  broyeurs  appellent  une  amasTêttë , 


qui  n’est  autre  qu’un  couteau  à palette 
quelquefois  en  bois,  le  plus  généralement 
en  corne  [fig.  204)  ; il  a 0m,15,  0m,20  ou 
0m,25  de  long.  Sa  partie  la  plus  étroite 
forme  le  manche  ; elle  est  plus  épaisse 
que  la  lame,  qui  va  en  s’amincissant. 

Ces  couteaux  ont  besoin  d’être  à portée 


Fig.  204.  — Amassette  en  corne. 


de  la  main.  On  les  place  généralement 
dans  un  tiroir  à compartiments  contenant 
en  outre  les  outils  nécessaires  au  nettoyage 
de  la  table. 


Fig.  205.  — Seau. 


Un  des  côtés  de  l’atelier  est  garni  de 
casiers  destinés  à recevoir  les  pots  conte- 
nant la  couleur  broyée  prête  à l’emploi. 

Ces  pots  sont  en  faïence  ou  en  porce- 
laine avec  un  couvercle.  Ils  contiennent 
environ  10  kilogrammes  de  couleur. 
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Les  couleurs  ordinaires,  telles  que  la 
céruse  et  les  ocres,  que  l’on  emploie  en 
plus  grande  quantité,  sont  renfermées  dans 
des  récipients  de  plus  grande  capacité,  ou 
tinettes.  Ce  sont  ou  de  petits  barils,  ou  des 


Fig.  206.  — Bidon  à vernis  transformé  en  camion. 

seaux  (fig.  205),  ou  des  camions  de  grande 
dimension. 

Souvent  on  emploie  à cet  effet  des  bi- 
dons à vernis  de  50  litres,  dont  on  enlève 
du  reste  avec  assez  de  facilité  le  cône  et 
la  goulette,  ne  conservant  que  le  cylindre 

(fig.  206). 

On  peut  de  la  sorte,  dans  un  atelier,  se 


faire  économiquement  une  certaine  quan- 
tité de  grands  camions  qui  non  seulement 
peuvent  être  utilisés  pour  emmagasiner 
de  la  marchandise,  mais  servent  encore  à 
laver  les  brosses,  les  camions,  etc. 

On  ne  prépare  d’avance  que  les  cou- 
leurs broyées  à l’huile.  Celles  préparées  à 
l’eau  et  à l’essence  ne  se  font  ordinaire- 
ment qu’au  fur  et  à- mesure  des  besoins. 

Les  couleurs  fines,  broyées  à l’huile, 
nécessaires  pour  un  emploi  journalier, 
sont  : 

La  laque  rose; 

La  laque  carminée  ; 

La  laque  jaune  ; 

La  mine  orange  ; 

Le  brun  Yan  Dyck; 

La  terre  d’ombre  naturelle; 

La  terre  d’ombre  brûlée; 

La  terre  de  Sienne  naturelle  ; 

La  terre  de  Sienne  brûlée  : 

La  terre  de  Cassel  ; 

Le  noir  d’ivoire  ; 

Le  vert  anglais  ; 

Le  bleu  dé  Prusse. 

A cette  liste  on  ajoutera  de  l’encaus- 


Fig.  207  à 209.  — Couteaux  à palette. 


tique  à la  cire  blanche  et  à la  cire  jaune. 

Les  autres  couleurs  fines  d’un  emploi 
moins  fréquent  et  d’une  conservation  plus 
difficile  ne  se  broient  qu’au  fur  et  à mesure 
de  l’emploi. 

Lorsque  les  couleurs  sont  broyées,  on 
les  manipule  à l'aide  de  couteaux  à pa- 
lettes, de  spatules,  de  cuillères,  suivant 
qu’ elles  sont  en  pâte  plus  ou  moins  épaisses 
ou  liquides. 

Les  couteaux  à palette  servent  surtout 
pour  mélanger  de  petites  quantités  de 
couleur,  lorsque  l’on  cherche  un  ton  par 
exemple.  Il  y en  a de  plusieurs  formes.  On 
distingue  les  couteaux  ordinaires  à manche 
noir  ou  blanc,  assez  semblables  aux  cou- 


teaux à broyer,  et  de  0ra,12  à 0m , 1 6 de  long 
(fig.  207  à 208),  et  les  couteaux  à lame- 
truelle  de  4 à 6 pouces  (fig.  209). 

Les  spatules  sont  en  bois  ou  en  corne 


Fig.  210  et  211.  — Entonnoirs. 

On  s'en  sert  pour  les  pâtés,  les  encaus- 
tiques, etc. 

Les  cuillères  ont  la  forme  des  cuillères 
à pot;  elles  sont  en  fer  vernissé  ou  non. 
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Le  transvasement  des  liquides  se  fait  à 
l’aide  d’entonnoirs,  généralement  en  fer 
{fig.  210).  On  se  sert  d’entonnoirs  en  verre 
pour  les  acides  ou  les  acides  corrosifs 

[fig.  2ii). 

Ainsi  que  nous  le  verrons  par  la  suite, 
lorsque  nous  traiterons  de  la  manipula- 
tion des  couleurs,  il  arrive  fréquemment 
que  l’on  passe  les  couleurs  pour  éviter 
les  grumeaux  qui  se  produisent  souvent 


Fig.  212  et  213.  — Passoires. 


dans  la  teinte  et  qui  peuvent  gâter  tout  un 
travail. 

Pour  cela,  on  se  sert  de  passoires.  On  dis- 
tingue les  passoires  ordinaires  à fond  fixe 
{fig.  212)  et  les  passoires  à fond  mobile 
{fig.  213).  Ces  dernières  permettent  de 
changer  à volonté  les  fonds  et  par  suite  de  se 
servir  de  toiles  métalliques  plus  ou  moins 
fines,  suivant  le  degré  de  finesse  que  l’on 
veut  atteindre  pour  la  teinte.  Il  se  fait  gé- 


Fig.  214  et  213.  — Réservoirs  à huile  et  à essence. 

néralement  trois  numéros , c’est-à-dire  trois 
grosseurs  de  toile  métallique. 

Les  dimensions  des  passoires  varient 
entre  0m,18  et  0m,24  pour  l’huile  et  0m,24 
à 0m,34  pour  la  colle. 

Tous  ces  instruments,  suivant  leur  na- 
ture, seront  ou  enfermés  dans  des  tiroirs 
ou  pendus  au  mur  par  numéro  et  série 
d’emploi,  ou  placés  à terre  sous  la  table  à 
broyer  ou  sous  une  table  à débarras,  un 
casier,  etc. 

A proximité  de  l’atelier  de  broyage,  on 


choisira  un  endroit  bien  frais,  mais  sec, 
pour  emmagasiner  les  huiles,  les  essences, 
les  vernis,  les  colles,  etc. 

Une  cave  bien  aérée  est  certainement  ce 
qu’il  y a de  préférable  ; néanmoins  il  faut 
que  l’accès  en  soit  facile,  car  il  est  fréquem- 
ment nécessaire  d’aller  et  venir  entre  ce 
local  et  la  broierie  pour  le  travail. 

Les  huiles  sont  livrées  en  luts,  les  es- 
sences et  les  vernis  en  bidons  ; on  en  rem- 


Fig.  216.  — Broc. 

plit  des  réservoirs  cylindriques  en  tôle  éta- 
mée,  d’une  capacité  variant  suivant  la 
consommation  habituelle.  Ces  récipients 
se  font  pour  4,  2,  3,  jusqu’à  10  hecto- 
litres. 

Les  réservoirs  à huile  sont  à couvercle 
mobile  {fig.  214)  ; les  réservoirs  à essence 
sont  à bouchon  à vis  [fig.  215). 


Fig.  217.  — Pompe  à soutirer  les  huiles  et  essences. 

Il  faut  un  réservoir  pour  l’huile  de  lin, 
un  pour  l’essence,  un  pour  l’huile  blanche, 
et,  au  besoin,  un  pour  le  siccatif  liquide. 
Le  réservoir  à huile  de  lin,  celui  qui  a la 
plus  grande  capacité,  doit  contenir 
500  litres  au  minimum.  Les  fûts  étant  de 
158  à 165  litres,  il  est  bon  d’avoir  un  ré- 
servoir contenant  quatre  fûts. 

Le  siccatif  liquide  peut  n’être  pas  mis 
en  réservoir;  on  le  conserve  quelquefois 
en  bidons  pour  éviter  qu’il  s’évente.  Le 
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siccatif  anglais  est  livré  par  touries  de 
65  litres  environ. 

L’huile  grasse  est  conservée  en  bidons 
de  25  ou  50  litres. 

Pour  les  vernis,  on  choisira  des  réservoirs 
de  50  à 60  litres,  pour  les  vernis  extérieurs, 
copal,  etc.  ; un  réservoir  beaucoup  plus 


fort,  de  200  à 300  litres  environ,  pour  les 
vernis  intérieurs. 

Le  nombre  des  réservoirs  à vernis  dé- 
pend de  la  variété  des  marques  que  l’on 
emploie  ; cependant  il  doit  être  aussi  limité 
que  possible,  car  il  suffit,  la  plupart  du 
temps,  de  conserver  la  marchandise  dans 


Fig.  218.  — Casier  à couleurs. 


les  bidons  plâtrés,  où  l’évaporation  est 
moins  facile.  De  plus  les  bidons  sont  ma- 
niables, et  on  peut  les  emporter  sur  les 
chantiers  sans  crainte  de  perte  ou  d’erreur 
de  mesure,  car  ils  sont  hermétiquement 
fermés  et  d’une  contenance  régulière.  On 


n’aura  donc,  comme  réservoirs  à vernis, 
que  ceux  qui  sont  nécessaires  pour  le 
grand  courant  ; les  spécialités  seront, 
autant  que  possible,  conservées  en  bidons. 

On  tire  les  huiles  ou  les  essences  à l’aide 
de  brocs  (fig.  216). 
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Le  soutirage  des  huiles  et  des  essences 
se  fait  à l’aide  de  pompes  ( fig . 217). 

Les  colles  sont  livrées  en  baquets.  Elles 
doivent  être  emmagasinées  à l’endroit  le 
plus  frais. 

L’eau  seconde  et  les  acides  sont  renfer- 
més dans  des  bouteilles  de  grès  ou  de 
verre. 

Lorsque  ces  bouteilles  atteignent  une 
certaine  capacité,  on  les  emballe  dans 
des  paniers  en  osier  avec  de  la  paille  pour 
les  protéger  contre  les  chocs.  Elles  pren- 
nent alors  le  nom  de  bonbonnes,  touries 
ou  dames-jeannes. 

La  potasse  d’Amérique  se  conserve  éga- 
lement dans  les  tonneaux  et  pots  en  grès 
dans  lesquels  elle  est  livrée  ; on  la  prend 
au  fur  et  à mesure  des  besoins  ; il  faut  la 
mettre  le  plus  au  sec  possible. 

Le  mastic  doit  être  également  au  frais. 
On  le  renferme  dans  une  caisse  fermée 
ou  une  armoire  pouvant  en  contenir  envi- 
ron 200  kilogrammes. 

Les  couleurs  ordinaires,  telles  que  les 
ocres  et  le  noir,  sont  livrées  en  barils  ; les 
couleurs  fines  sont  livrées  en  boîtes  de 
20  kilogrammes  environ.  Les  couleurs 
doivent  s’emmagasiner  dans  la  broierie, 
ou  mieux,  dans  un  local  attenant  qui  n’a 
pas  besoin  d’avoir  de  grandes  dimen- 
sions. 

Au  long  des  murs  on  fixera  des  casiers  à 
tiroirs.  Chaque  tiroir  de0,50x  0,50  X 0,40 
environ  sera  fermé  par  une  planche  à cou- 
lisse pour- éviter  l’introduction  des  pous- 
sières ou  des  couleurs  voisines;  on  y ren- 
fermera les  couleurs  fines  [fig.  218). 

Les  couleurs  ordinaires  restent  dans  les 
barils,  que  l’on  dresse  et  que  l'on  défonce 
sur  un  des  côtés. 

On  peut  également  les  emmagasiner  dans 
des  caisses  disposées  par  terre  les  unes  à 
côté  des  autres,  ou  formées  par  des  sépa- 
rations en  planches  ; ces  caisses  peuvent 
contenir  deux  ou  trois  tonneaux  de  mar- 
chandise, elles  doivent  toujours  avoir  un 
couvercle  protecteur. 

* A proximité  de  l’atelier  de  broyage,  on 
ménagera  un  emplacement  assez  vaste 
pour  y installer  Yatelier  de  préparation. 

C’est  là  que  le  broyeur  disposera  les 
marchandises  et  le  matériel  nécessaires 
aux  différents  chantiers,  de  telle  sorte  que 


le  preux  et  ses  compagnons  n’aient  plus 
qu’à  les  prendre. 

C’est  aussi  là  qu’ils  rapporteront  ce  qui 
n’est  plus  nécessaire  une  fois  le  travail 
terminé. 

A cet  effet,  des  casiers  et  des  rayons 
disposés  autour  de  la  pièce  contiendront 
des  camions,  des  seaux,  des  outils,  etc. 

Une  grande  table,  placée  au  milieu,  ser- 
vira pour  mettre  le  matériel  rentrant  et 
préparer  les  chantiers. 

Il  sera  indispensable  d’y  installer  une 
bascule  pour  la  réception  des  marchan- 
dises, ainsi  qu’une  balance  pour  le  dosage 
et  la  répartition. 

Dans  l’atelier  de  préparation  prendront 
place  également  les  chaudrons  à chauffer 
la  colle,  les  brûloirs,  les  grattoirs,  les 
règles,  les  limes,  les  marteaux,  etc. 

Les  couleurs  fines  sont  livrées  par  le 
broyeur  au  preux  dans  des  petits  camions 
selon  l’importance  des  chantiers. 

On  emploie  souvent  des  boîtes  de  con- 
serve ayant  servi,  dont  un  des  couvercles 
est  enlevé,  et  auxquelles  on  ajoute  une 
anse  au  moyen  d’un  fil  de  fer  passé  dans 
deux  trous. 

Les  couleurs  fines  préparées  par  les 
fabricants  sont  livrées  généralement  dans 
des  boîtes  cylindriques  en  fer  blanc,  fer- 
mées par  un  système  de  couvercle  embouti. 
Ces  boîtes  sont  à conserver,  car  elles  sont 
très  commodes,  on  en  trouve  également 
de  vides  dans  le  commerce. 

Chaque  brosse  ou  chaque  camion,  lors- 
qu’ils retournent  au  magasin,  doivent  être 
soigneusement  nettoyés  et  rangés. 

Les  brosses  rondes,  ou  taupelles , se  net- 
toient différemment,  suivant  l’usage  auquel 
elles  ont  été  employées. 

Les  brosses  à la  colle , lavées  au  savon 
noir,  rincées  soigneusement  à l’eau  pure, 
peuvent  être  conservées  à sec. 

Les  brosses  à l'huile , nettoyées  à l’es- 
sence de  térébenthine,  trempent  ensuite 
dans  un  bac  avec  de  l’eau,  de  manière 
que  l’eau  ne  dépasse  jamais  la  virole.  Le 
manche  est  gratté  avec  un  morceau  de 
verre,  et  la  virole  repolie  avec  du  papier 
de  verre. 

Les  brosses  plates  ou  queues-de-morue 
sont  lavées  au  savon  noir,  rincées  et  sus- 
pendues par  ordre  de  grandeur  le  long  de 
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planchettes  garnies  de  clous  sans  tête  dans 
lesquels  on  enfile  un  œil,  pratiqué  à l’ex- 
trémité du  manche;  la  virole  est  traitée 
comme  précédemment. 

Les  queues-de-morue  à vernir  sont  net- 
toyées à l’essence,  mais  ne  doivent  jamais 
être  mises  dans  l’eau,  contrairement  aux 
brosses  dites  taupettes. 

On  a essayé  avec  un  certain  succès 
d’employer  les  huiles  de  pétrole  à cet 
usage. 

Pour  mettre  tremper  les  brosses, on  fait 
des  cases  en  bois  garnies  intérieurement 
de  zinc  ou  de  plomb,  et  que  l’on  remplit 
d’eau  ( fig . 219). 

On  peut  aussi,  pour  cet  usage,  se  servir 
de  fonds  de  tonneau  à céruse  {fig.  220). 


Fig.  219.  — Cases  pour  laver  les  brosses. 

Les  outils  en  fer,  tels  que  racloirs,  ca- 
mions, etc.,  sont  nettoyés  dans  une  solu- 
tion de  potasse  d’Amérique. 

Cette  solution  est  contenue  dans  une 
cuve  spéciale  ; elle  sert  également  à laver, 
à dégraisser  les  peintures,  parfois  même 
à les  enlever. 

Les  peintres  la  nomment  eau  seconde , 
alors  que  les  ouvriers  en  métaux  désignent 
sous  ce  nom  de  l’acide  sulfurique  très 
étendu  d’eau. 

Voici  comment  on  la  prépare  : 

La  potasse  est  livrée  en  pierre.  Pour  la 
fondre,  le  broyeur  doit  prendre  de  grandes 
précautions,  car  cette  matière  est  très  cor- 
rosive; aussi  ne  manie-t-il  les  morceaux 
qu’au  travers  d’un  linge.  Il  met  ce  linge 
sur  chacune  des  pierres  avant  de  la 
briser  et  porte  souvent  des  lunettes  afin 


d’éviter  les  éclats  dans  les  yeux  en  con- 
cassant. 

La  force  du  liquide  est  proportionnée  à 
la  quantité  d’eau. 

Voici  la  formule  la  plus  générale  : 

Eau  de  rivière.  . . 6 litres 

Potasse 4 kilogrammes 

On  laisse  macérer  à froid,  on  décante  au 
bout  de  quatreà  cinq  heures,  on  verse  21itres 
d’eau  sur  le  résidu,  et  l’on  recommence 
l’opération  jusqu’à  ce  que  la  dernière  eau 
marque  moins  de  7°  au  pèse-sel. 

On  mêle  alors  toutes  ces  eaux  ensemble, 
et  l’on  conserve  dans  des  bouteilles  bien 
bouchées. 

Quand  on  veut  enlever  de  vieux  vernis 
avec  de  l’eau  seconde,  elle  doit  marquer 
environ  30°  au  pèse-liqueurs  de  Baumé. 

A proximité  du  bureau  du  patron,  on 
emmagasinera  le  matériel  neuf,  principa- 


Fig.  220.  — Bac  à laver  les  brosses. 


lement  la  brosserie  et  les  éponges,  ma- 
tériel très  cher  qui  ne  doit  pas  être  gas- 
pillé. Il  est  bon  que  le  patron  ou,  à son 
défaut,  son  premier  commis  puissent  seul 
en  disposer. 

44.  Le  magasin  de  vitrerie  doit  être 
un  peu  à l’écart,  afin  d’éviter  les  accidents 
et  bris  de  verre. 

Il  devra  être  pourvu  de  casiers  verti- 
caux^ destinés  à recevoir  un  assez  grand 
choix  des  verres  des  principales  mesures 
de  commerce,  et  plus  grand  que  ces  verres 
pour  qu’on  puisse  les  manier  sans  danger 
de  casse. 

Les  dimensions  courantes  des  verres  de 
commerce  sont  au  nombre  de  douze. 


0,69  X 0,66 
0,72  x 0,63 
0,75  X 0,60 
0,81  X 0,57 
0,87  X 0,54 
0,90  X 0,51 


0,96  X 0,48 
1,02  X 0,45 
1,08  X 0,42 
1,14  X 0,39 
1,20  X 0,36 
1,26  X 0,33 


Ces  verres  existent  en  deuxième,  troi- 
sième et  quatrième  choix. 
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La  caisse  contient  en  verre  simple 
60  feuilles,  soit  27  mètres  superficiels  ; 

Ou  en  verres  demi-doubles  40  feuilles, 
soit  18  mètres  superficiels; 

Ou  en  verre  double,  30  feuilles,  soit 
13m,50  superficiels; 

La  feuille  est  comptée  pour  une  sur- 
face moyenne  de  0m,45; 

Les  verres  blancs  coulés  à reliefs  at- 
teignent jusqu'à  3 mètres  de  longueur 
et  0m,99  de  largeur. 

Il  en  est  de  même  des  verres  cathé- 
drales, qui  atteignent  aussi  3 mètres. 

Il  existe  aussi  des  verres  hors  mesure, 
qu’il  est  bon  de  pouvoir  emmagasiner. 

Il  y a également  les  dalles  de  verre, 
les  pavés  de  verre,  et  enfin  la  miroiterie, 
qui  demande  plus  ou  moins  d’emplace- 
ment selon  l’importance  qu’elle  a pris 
dans  les  affaires  de  la  maison. 

Chaque  casier  devra  être  muni  d’indi- 
cations précises  sur  son  contenu,  afin 
d’éviter  les  recherches,  les  pertes  de 
temps  et  les  accidents. 

A proximité  de  la  lumière,  on  devra 
placer  une  table  bien  droite  et  toujours 
tenue  très  propre,  c’est-à-dire  débarras- 
sée de  tout  débris,  pour  découper  le  verre 
et  le  manier  aisément. 

Sur  cette  table,  restera  en  perma- 
nence un  carton  dont  la  surface  est  lis- 
sée au  préalable.  Il  est  divisé  sur  les 
deux  sens  par  centimètres  tracés  et  croi- 
sés sur  un  côté,  et  sert  à l’ouvrier  pour 
couper  son  verre,  conformément  aux  di- 
mensions prises  sur  place  et  marquées  à 
la  craie  sur  sa  règle. 

Au-dessous  de  cette  table,  on  disposera 
une  grande  caisse  pour  recevoir  toutes  les 
rognures  de  verre,  ou  grésil. 

Pour  transporter  le  verre  sur  les  chan- 
tiers, un  portoir  de  vitrier  est  indispen- 
sable [fig.  221). 

Pour  le  transport  des  grands  volumes 
il  existe  des  porloirs  spéciaux,  notam- 
ment pour  les  glaces,  lesquels  portoirs 
sont  tamponnés  de  paille  entourés  de 
morceaux  de  vieux  tapis.  Les  glaces  y 
sont  fixées  au  moyen  de  cordes  calfeu- 
trées de  molletons  et  callées  de  petits 
morceaux  de  bois  pour  en  faciliter  le  ma- 
niement à l’arrivée  au  chantier. 

Lorsqu’on  s’adjoint  les  vitraux,  il  faut 


un  emplacement  aussi  grand  que  possible, 
à cause  de  la  dimension  que  peuvent  at- 
teindre les  verrières. 

Le  lecteur  trouvera  les  renseignements 
nécessaires  dans  la  partie  de  l’ouvrage 
traitant  des  vitraux. 

Pour  tout  ce  qui  a rapport  à l’installa- 
tion de  cette  industrie,  le  plus  souvent 
l’entrepreneur  de  peinture  se  contente 
d’avoir  un  atelier  de  mise  en  plomb  pour 
les  vitraux  simples  ou  les  réparations; 
l’art  du  peintre  verrier  étant  suffisamment 
important  pour  nécessiter  qu’on  s’y 
adonne  entièrement,  lorsqu’il  s’agit  de 
grandes  compositions. 

La  dorure  et  l’encadrement  se  placent  à 
l’abri  de  la  poussière  près  de  la  miroiterie, 


! si  possible.  Il  faut  des  casiers,  des  tables, 
de  l’emplacement  pour  mettre  des  cuves 
et  pour  poser  les  moules;  ceux-ci  se 
pendent  au  plafond  lorsqu’ils  ne  servent 
pas,  aussi  faut-il  mettre  des  crochets  à cet 
effet.  Une  bonne  ventilation  est  nécessaire, 
car  il  se  produit  pendant  le  travail  cer- 
taines émanations  malsaines. 

Autrefois  on  ne  faisait  pour  ainsi  dire 
que  des  glaces  étamées,  et  encore  étaient- 
elles  d’un  prix  relativement  élevé  pour 
leurs  dimensions,  à cause  de  la  difficulté 
que  l’on  éprouvait  dans  la  fabrication  et 
du  danger  d’empoisonnement  que  pré- 
sentait l’argenture  au  mercure. 

Aujourd’hui  on  arrive  à couler  des  glaces 
de  dimensions  colossales,  qui  ne  sont  limi- 
tées que  par  la  difficulté  des  transports,  et 
l’étamage  se  fait  sans  danger,  grâce  aux 
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procédés  de  réduction  des  sels  d’argent. 

Cette  facilité,  avec  laquelle  on  est  arrivé 
à fabriquer  des  glaces  de  toutes  dimen- 
sions procède  de  la  perfection  apportée 
journellement  dans  les  dosages  chimiques 
et  dans  l’outillage,  elle  a permis  aux  pro- 
duits de  la  miroiterie  de  prendre  pied 
dans  le  bâtiment  non  pas  tant  comme  ré- 
flecteurs que  comme  vitrages.  Là  où  on 
était  obligé,  avec  le  verre,  de  sillonner 
par  des  armatures  en  bois  ou  en  fer  dites 
petits  èofs,les  grandes  surfaces  éclairantes, 
afin  de  maintenir  entre  elles  les  feuilles  de 
verre  de  dimensions  forcément  limitées, 
on  peut  aujourd’hui  supprimer  toute 
obstruction  de  lumière  par  la  pose  d’une 
glace  remplissant  toute  la  baie,  et  laissant 
passer  largement  la  lumière  dans  toute  sa 
pureté;  aussi  remploie-t-on  couramment 
pour  les  devantures  de  magasins. 


Fig.  222.  — Échelle  ordinaire  de  peintre. 

La  transparence  et  les  effets  chatoyants 
de  la  glace  ont  permis  également  de  l’em- 
ployer comme  décoration. 

On  est  arrivé  à la  tailler  avec  facilité,  et 
maintenant  on  recherche,  au  point  de  vue 
décoratif,  l’effet  produit  par  l’arrangement 
de  glaces  biseautées  et  de  petits  bois  pro- 
fitant ainsi  de  l’heureuse  combinaison  du 
progrès  avec  l’ancienne  difficulté  qui  le 
fit  naître. 

L’emploi  des  glaces  s’impose  donc  pour 
ainsi  dire  partout  où  l’on  désire  un  bel 
éclairage  en  même  temps  qu’un  effet  déco- 
ratif. Il  supplante  forcément  le  verre  pour 
cet  usage;  aussi  la  miroiterie  a-t-elle  pris 
une  très  grande  extension. 

Dans  une  installation  d’entrepreneur,  il 
est  bon  de  prévoir  un  emplacement  assez 
grand  pour  l’emmagasinage  des  glaces. 
Pourtant  il  ne  faut  pas  s’exagérer  l’impor- 


tance de  cet  emplacement,  les  commandes 
étant  transportées  directement  de  l’usine 
sur  le  chantier  pour  les  fournitures  qui 
atteignent  une  certaine  importance  ; il  n’est 
indispensable  d’avoir  en  magasin  que 
quelques  dimensions  courantes. 

Les  glaces  se  posent  à terre,  appuyées 
sur  des  portants  ou  le  long  du  mur.  Des 
sacs  et  des  tampons  de  flanelle  servent  à 
les  caler.  Les  portants  sont  également 
garnis  de  flanelle. 

Pour  couper  ou  percer  les  glaces,  on  les 
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Fig.  223.  — Clef  en  fer. 

pose  sur  des  tréteaux  garnis  de  vieux 
morceaux  de  tapis.  Le  transport  des  glaces 
de  grandes  dimensions  se  fait  sur  des 
portoirs  spéciaux  placés  dans  des  voitures 
et  garnis  également  de  chiffons.  Les  glaces 
sont  posées  sur  ces  portoirs  et  calées 
avec  des  tampons  en  paille,  en  chiffons 
ou  en  bois,  et  attachées  avec  des  cordes. 

Dans  ce  qui  précède,  nous  avons  exa- 
miné l’ensemble  de  ce  qui  est  nécessaire 
comme  local  et  matériel  fixe  ; nous  allons 
examiner  maintenant  ce  qu’il  faut  comme 
matériel  ambulant. 

45.  Echafaudage.  — Le  premier  de  tous 
les  échafaudages  et  le  plus  communément 


Fig.  224.  — Clef  en  cornouiller 
pour  échelle  double. 


employé  par  le  peintre  eu  bâtiment,  c’est 

Y échelle. 

L'échelle  de  peintre  ordinaire  [fig.  222) 
est  formée  de  deux  parties  de  forme  tra- 
pézoïdale, ou  bras  réunies  au  moyen  d’une 
charnière  aux  plus  petits  côtés,  et  formant 
ainsi  échelle  double.  Les  côtés  ou  mon- 
tants sont  ronds.  Ils  sont  reliés  par  des 
barres  parallèles  ou  échelons.  La  dernière 
barre,  commune  aux  deux  faces,  sert  à les 
relier  et  forme  clef. 

Celle-  ci  est  généralement  en  fer  ( fig . 223) , 
quelquefois  en  bois  de  cornouiller  [fig.  224). 
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Elle  s’introduit  dans  un  trou,  percé  en 
regard  dans  les  quatre  montants  ; par 
précaution,  on  l’attache  avec  une  ficelle, 
de  façon  qu’elle  ne  glisse  pas,  car  à force 
de  bouger  l’échelle,  il  arrive  souvent  que 
la  clef  sort  des  trous.  On  désigne  un  côté 
de  l’échelle  par  bras  mâle  et  l’autre  par 
bras  femelle.  Les  échelons  sont  espacés 
de  1 pied,  soit  33  centimètres  environ.  Ils 


Fig.  225.  — Échelle  double  avec  ferrure 
dite  « Compas  ». 

sont  taillés  de  façon  à être  renflés  vers  le 
milieu  et  à présenter  une  surface  plate  par 
dessus,  ceci  pour  ne  pas  fatiguer  le  pied. 
Le  renflement  du  milieu  sert  à offrir  plus 
de  résistance  à l’effort  et  à l’usure. 

Les  échelles  se  font  en  bois  léger  et 
résistant,  le  plus  souvent  en  aulne  ou  en 
frêne  ; on  les  mesure  en  pieds,  et  le  nombre 
de  pieds  correspond  au  nombre  d’échelons 
d’un  côté.  Ainsi  une  -échelle  de  3 mètres 
s’indique  comme  échelle  de  9 pieds  et 
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Fig.  226.  — Clef  à crochets. 

porte  neuf  échelons  d’un  côté  sans  compter 
la  clef. 

La  clef  en  fer  à crochet  est  la  plus  sou- 
vent employée.  Elle  présente  l’inconvé- 
nient d’être  sujette  à glisser,  n’étant  rete- 
nue par  rien  ; aussi  lui  préfère-t-on  parfois 
une  tringle  en  fer  ronde  portant  un  écrou  à 
tête. 

La  ferrure  dite  compas  [fig.  223)  con- 
solide les  montants  tout  en  permettant  de 
suspendre  des  camions  après  la  clef  ; celle- 
ci  portant  un  crochet  fixe  formant  arrêt  à 
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une  extrémité  et  un  crochet  écrou  à l’autre 
{fig.  226). 

L’armature  en  fer  [fig.  227)  se  fixe  sur 
les  montants  à l’aide  d’écrous. 

Dans  ce  système,  les  montants  ne  sont 
pas  affaiblis,  comme  dans  la  monture  ordi- 
naire, parles  trous  nécessaires  au  passage 
de  la  clef,  puisque  le  système  d’articula- 
tion est  extérieur  au  bois. 

Pour  éviter  l’écartement  du  bras  qui 


Fig.  227.  — Ferrure  dite  « Compas  » 
pour  échelle  double. 

pourrait  se  produire  àla  montée  ou  à la  des- 
cente ou  en  exécution  de  travail,  on  place 
à deux  échelons  situés  l’un  en  face  de 
l’autre  et  à peu  près  au  tiers  inférieur  de 
la  hauteur  une  corde  en  double  solidement 
attachée  [fig.  222). 

Pour  être  moins  fatigué  par  les  éche- 
lons et  avoir  plus  de  surface  d’assise,  on 
emploie  des  taquets.  Ce  sont  des  plates- 


Fig.  228  et  229.  — Taquets  s Fixe  et  « Pliant  ». 

formes  mobiles  s’accrochant  aux  échelons 
à la  hauteur  voulue  et  formant  ainsi  une 
sorte  de  plancher  sur  lequel  les  pieds 
reposent  bien  à plat. 

On  en  fuit  de  fixes  [fig.  228)  et  dépliants 

[fig-  229). 

Lorsque  la  hauteur  à atteindre  dépasse 
la  limite  des  échelles  ordinaires,  soit 
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21  pieds,  ou  7 mètres  environ,  on  emploie 
les  échelles  à coulisse. 

Il  s’en  fait  de  simples  et  de  doubles. 

Les  plus  communément  employées  sont 
les  simples. 

h' échelle  à coulisse  simple  est  composée 
de  deux  échelles  droites  semblables,  dont 
l’une, un  peuplusétroiteque  l’autre,  glisse 
à rainure  dans  celle-ci  [fig.  230).  Une  cordé 
attachée  au  premier  échelon  de  la  partie 
mobile  et  passant  sur  une  poulie  fixée  au 
dernier  échelon  de  la  seconde  partie,  per- 
met en  tirant  de  faire  glisser  la  première 
juqu’à  ce  qu’on  ait  atteint  la  longueur  vou- 
lue. Ace  moment,  on  rabat  un  arrêt  A sur 
un  des  échelons  placé  en  regard,  et  au 


Fig.  230.  — Échelle  à coulisse  simple. 

besoin  on  fait  un  nœud  avec  la  corde 
autour  de  deux  échelons.  L’échelle  se 
trouve  ainsi  fixée. 

L’échelle  à coulisse  que  nous  venons  de 
décrire  est  la  plus  simple  de  toutes.  Elle 
ne  se  fait  que  pour  les  petites  longueurs. 

Pour  de  plus  grandes  dimensions,  en 
raison  du  poids  et  de  la  longueur  de 
l’échelle,  on  a inventé  différents  systèmes 
dé  mécanisme  qui  permettent  de  la  ma- 
nœuvrer plus  aisément. 

La  figure  231  représente  une  échelle  à 
coulisse  fabriquée  par  M.  Lerch,  dans 
laquelle  le  déclanchement  se  fait  à l’aide 
d’une  tirette  placée  sur  l’un  des  bras. 

Un  modèle  plus  récent,  dû  au  même 


fabricant  est  à déclanchementautomatique, 
il  est  représenté  {fig.  232).  Ici  le  déclan- 
chement se  fait  sur  le  côté  à l’aide  d'une 
tirette. 

La  figure  233  en  montre  le  mécanisme. 
Il  n’entre  dans  sa  fabrication,  ni  ressorts, 
ni  charnières. 


Fig.  231.  — Échelle  à Fig.  232.  — Echelle  à 
coulisse,  système  coulisse,  à déclan- 

Lerch.  chemeiit  automatique 

système  Lerch. 

Si  la  corde  de  tirage  casse  ou  échappe 
des  mains  de  l’opérateur,  ce  déclanchement 
produit  l’arrêt  instantané,  de  sorte  que  le 
bras  mobile  de  l’échelle  ne  peut  en  glissant 
heurter  le  sol  avec  violence,  ce  qui  pro- 
duit quelquefois  des  accidents,  et  tout  au 
moins  la  détérioration  de  l’échelle, 
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La  figure  234  représente  une  échelle  à 
coulisse  à déclanchement  automatique  due 
à M.  Lotte,  constructeur.  Nos  lecteurs 


Fig.  233.  — Mécanisme  de  Fig.  234. — Échelle  à 
déclanchement  automa-  coulisse,  à déclan- 

tique  système  Lerch.  chement  automa- 

tique, systèmeLotte. 

en  comprendront  aisément  le  mécanisme 
représenté  en  détail  [fig.  235). 

La  figure  236  donne  une  échelle  à cou- 


Fig.  233.  — Mécanisme  de  déclanchement  auto- 
matique, système  Lotte. 

lisse  du  même  constructeur,  très  simple, 
et  où  le  déclanchement  se  fait  sans  ressort. 

Enfin  on  doit  à la  même  fabrication 
l'emploi  des  raidisseurs  brevetés,  évitant 


la  flexion  qui  se  produit  forcément  dans 
toute  échelle  de  longue  portée,  et  assurant 
en  même  temps  qu’une  grande  rigidité 
plus  de  sécurité  pour  l’ouvrier. 

Ces  raidisseurs  consistent  en  fils  d’acier, 


Fig.  236.  — Échelle  à coulisse,  à déclanchement 
sans  ressort,  système  Lotte. 

noyés  dans  l’épaisseur  des  montants, 
maintenus  par  des  conduits  et  terminés  à 
l’extrémité  par  des  tendeurs  permettant 
de  régler  la  tension  à volonté  en  serrant 
ou  desserrant  d’un  ou  plusieurs  filets. 


Fig.  237.  — Galets  d’échelle  à coulisse. 

En  appuyant  les  échelles  à coulisse 
droites  contre  des  murs  déjà  recouverts 
de  peinture,  on  risque  de  détériorer  celle- 
ci;  aussi  garnit-on  généralement  les  ex- 
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trémités  des  montants  mobiles  de  chiffons. 
Un  procédé  plus  perfectionné  consiste  à 
fixer  à l’extrémité  du  bras  deux  galets 
tournant  librement  sur  un  axe  fixe,  et 
garnis  d’étoffes,  ainsi  que  le  représente 
la  figure  237.  Pour  empêcher  les  échelles 
de  glisser  sur  le  sol,  les  peintres  ont  l’ha- 
bitude d’entourer  les  pieds  de  chiffons. 
Ceci  se  fait  surtout  à l’intérieur,  sur  du 
carrelage,  du  parquet  ou  sur  un  sol  sus- 
ceptible d’être  détérioré  ; à l’extérieur  ou 
sur  un  sol  que  l’on  ne  craint  pas  d’endom- 
mager on  peut  garnir  les  pieds  de  l’échelle 
de  sabots  en  fer  garnis  de  pointes  comme 
l’indique  la  figure  238. 

Lorsqu’il  s’agit  d’atteindre  des  centres 
de  plafonds  par  exemple,  on  est  obligé 


Fig.  238.  — Sabots  pour  pied  d'échelle  à coulisse. 

d’employer  des  échelles  doubles  très 
hautes  ou  des  échafaudages  spéciaux. 

Les  échelles  doubles  ne  dépassent 
guère  la  hauteur  de  vingt  et  un  pieds,  soit 
sept  mètres.  De  cette  dimension,  elles 
sont  déjà  peu  maniables,  aussi  emploie- 
t-on  de  préférence  pour  atteindre  ces  lon- 
gueurs et  même  les  dépasser  des  échelles 
doubles,  mais  à coulisse,  qui  tiennent 
beaucoup  moins  de  place  une  fois  fermées. 

L'échelle  double  à coulisse  est  en  quelque 
sorte  formée  d’une  échelle  double  ordi- 
naire, combinée  avec  deux  échelles  à 
coulisse  droites. 

La  manœuvre  est  la  même  que  celle  de 
l’échelle  à coulisse  simple,  sauf  qu’il  faut 
la  faire  en  double,  il  y a par  conséquent 
deux  cordes  de  tirage  et  deux  déclanche- 
ments. 


La  figure  239  représente  une  de  ces 
échelles.  Chaque  bras  peut  à volonté  se 


Fig.  239.  — Echelle  double,  à coulisse,  pouvant 
servir  également  comme  échelle  simple. 

détacher  et  former  une  échelle  simple  à 


Fig.  240.  — Échelle  double  à coulisse, 
système  Lotte. 


coulisse.  Lorsque  l’échelle  est  montée,  il 
] faut  en  maintenir  l’écartement  avec  une 
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corde  comme  pour  l’échelle  double  ordi- 
naire. 

Dans  la  figure  240,  l’écartement  des 
bras  est  maintenu  par  des  croisillons. 

Lorque  l’on  manque  d’échelles  à coulisse 
on  peut  employer  des  rallonges  en  fer  ou 
des  colliers  permettant  de  lier  bout  à bout 


Fig.  241.  — Rallonge  en  fer  pour  montants  carrés. 


Fig.  242.  — Colliers  d’assemblage  pour  rallonges 
d'échelles  à bras  cylindriques. 

deux  bras  d'échelles  droites  ou  deux  bras 
d’échelles  doubles. 

La  figure  241  représente  une  rallonge 
en  fer,  pour  échelles  à montants  carrés. 

La  figure  242  représente  des  colliers 
pour  échelles  à bras  cylindriques. 

Nous  indiquerons  encore  les  échelles  de 
colleurs  ( fig . 243)  pourvues  de  deux  pointes 


Fig.  243.  — Échelle  d'af-  Fig.  244.  — Échelle  de 
ficheur.  nettoyeur. 

permettant  de  les  piquer  contre  un  mur  et 
en  même  temps  de  les  écarter  de  telle 
sorte  que  le  papier  à coller  puisse  se  dé- 
rouler et  que  l’ouvrier  ne  soit  pas  gêné 
pour  faire  un  badigeon  de  colle  ; et  les 
échelles  de  nettoyeurs  [fig.  244)  dont  on  se 
sert  pour  nettoyer  les  glaces  de  devanture 
et  les  châssis.  Ces  dernières  portent  à la 


partie  supérieure  une  traverse  formée 
d’une  planchette,  que  l’on  garnit  de  chif- 
fons et  qui  sert  de  point  d’appui  pour  la  po- 
ser contre  une  glace  ou  contre  un  vitrage. 

Pour  des  travaux  très  importants  ou 
dont  l’accès  est  difficile  aux  échelles,  on 
se  sert  soit  (fi  échafaudages  fixes , soit 
à' échafaudages  volants. 

Les  premiers,  établis  généralement  par 
les  charpentiers,  sont  disposés  suivant  les 
lieux  et  en  prévision  du  travail  à exécuter; 
ils  varient,  par  cela  même,  pour  chaque 
chantier,  et  nous  ne  pouvons,  pour  cette 
raison,  en  décrire  ici  les  multiples  com- 
binaisons. 

C’est  à l’architecte  ou  à l’entrepreneur 


qu'il  appartient  de  s’entendre  à cet  effet 
avec  les  spécialistes. 

Les  seconds  nous  intéressent  plus  direc- 
tement, car  ils  font  partie  du  matériel 
ambulant  d’un  entrepreneur  de  peinture. 

Ces  échafaudages  sont  exécutés  en  pré- 
vision des  travaux  courants  ; ils  doivent 
être  légers,  aisément  démontables,  de 
manœuvre  et  de  transport  faciles. 

Ils  doivent  posséder  assez  de  résistance 
pour  supporter  un  certain  nombre  d’ou- 
vriers et  s’élever  pour  certains  à de 
grandes  hauteurs,  tout  en  ayant  une  sta- 
bilité suffisante  pour  éviter  un  accident. 
Alors  que  l’on  peut  mettre  tout  au  plus, 
sur  une  échelle-  double,  deux  hommes 
avec  un  matériel  restreint,  il  est  possible, 
sur  certains  de  ces  échafaudages,  de  pla- 
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cer  un  plus  grand  nombre  d’ouvriers  avec 
>usles  outils  qui  leur  sont  nécessaires. 
Le  plus  simple  de  ces  appareils  est  le 
tréteau  ordinaire,  sur  lequel  on  pose  des 
planches.  Il  a de  1 mètre  à lm,50  environ. 

Les  tréteaux  à coulisse  par  un  système 
très  simple  peuvent  élever  la  plate-forme 
d’environ  1 mètre  de  plus  [fig.  245). 

Le  tréteau-échelle  [fig.  246)  est  formé 
d'une  sorte  d’échelle  disposée  verticale- 
ment sur  une  plate-forme  offrant  une  sur- 
face assez  grande  pour  en  assurer  la  sta- 
bilité. On  accouple  deux  de  ces  tréteaux 
sur  les  barreaux  desquels  on  pose  des 
planches  à la  hauteur  voulue  ; une  corde  est 
attachée  en  haut  des  montants  et  forme 
ainsi  un  garde-fou  tout  autour. 

On  dispose  ainsi  des  travées  de  2 à 
-4  mètres,  suivant  les  besoins,  et  en  les 


Fig.  246.  — Tréteau-échelle. 


assemblant  les  unes  à la  suite  ou  à côté 
des  autres,  on  arrive  à former  un  véri- 
table plancher,  sur  lequel  les  ouvriers 
peuvent  manœuvrer  en  toute  sécurité. 

Les  pieds  de  ces  tréteaux  sont  démon- 
tables, de  sorte  qu’ils  tiennent  le  mini- 
mum de  place  pour  les  opérations  de 
transport  ou  de  rangement. 

On  les  fait  couramment  aux  dimensions 
suivantes  : 


HAUTEUR 

LARGEUR 

2m,00 

0m,90 

2 ,50 

1 ,00 

3 ,00 

1 ,05 

3 ,50 

1 ,10 

4 ,00 

1 ,15 

4 ,50 

1 ,20 

5 ,00 

1 ,25 

Il  s’en  fait  également  à coulisse,  comme 
les  échelles,  et  qui  permettent  d’atteindre 
à de  plus  grandes  hauteurs. 

Lorsque  les  échelles  ou  les  tréteaux  ne 
suffisent  pas,  on  a recours  aux  échafau- 
dages mobiles  à coulisse. 

La  figure  247  représente  un  échafaudage 
à coulisse  monté  sur  chariot , deM.  Lerch. 

On  peut  élever  la  plate-forme  à de 
grandes  hauteurs  ; les  galets  à l'aide  des- 
quels l’appareil  fonctionne  permettent  son 
déplacement  avec  aisance. 

Les  figures  248  et  249  représentent  le 
même  genre  d’échafaudage  construit  par 
M.  Lotte. 

Dans  cet  échafaudage,  toutes  les  pièces 


Fig.  247.  — Echafaudage  à coulisse  monté 
sur  chariot,  système  Lerch. 

sont  repérées  de  façon  à ce  qu'il  soit 
entièrement  démontable.  La  plate-forme  a 
2 mètres  de  largeur  sur  4 mètres  de  Ion* 
gueur;  elle  est  à garde-corps  et  trappe  à 
charnières  pour  le  passage  de  l'échelle  à 
coulisse  nécessaire  au  service  ; elle  peut 
contenir  huit  hommes  au  travail. 

Tout  le  système  est  supporté  par  des 
galets  à pivot,  qui  permettent  un  déplace- 
ment facile,  même  sur  du  parquet.  Le  mou- 
vement ascensionnel  se  fait  à l'aide  de 
moufies  d’acier  à trois  poulies.  La  figure  248 
représente  l’échafaudage  non  déployé,  et  la 
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figure  249  le  représente  déployé  en  partie.  I lement  pratiques  que  dans  les  grands  tra- 
Ces  sortes  d'échafaudages  ne  sont  réel- 1 vaux,  où  il  y a beaucoup  d’espace  pour 


Fig.  248  et  249.  — Echafaudage,  système  Lotte,  non  déployé  et  en  partie  déployé. 


les  installer  comme,  par  exemple,  pour  la 
peinture  des  frises  ou  des  coupoles.  Pour 
des  travaux  d’importance  secondaire,  ils 
seraient  plus  encombrants  qu’utiles. 

Pour  les  ravalements,  on  se  sert  à' écha- 
faudages suspendus  ( fig . 250),  vulgaire- 
ment appelés  plateaux. 

Ce  sont  des  sortes  de  plates-formes 
garnies  de  garde-corps  et  armées  d’étriers 
en  fer  munis  d’un  œil  dans  lesquels  on 
passe  le  crochet  de  la  chape  d’une  moufle. 

Ces  plates-formes  se  font  de  différentes 
longueurs,  suivant  les  besoins  ; elles  sont 
munies  d’un  nombre  suffisant  d’étriers 
pour  en  garantir  la  solidité, 


Afin  de  les  suspendre,  le  crochet  de  la 
chape  supérieure  de  chaque  moufle  est 
passé  dans  un  cordage  que  l’on  attache 


Fio-,  250.  — Echafaudage  volant  pour  ravalements. 
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solidement  soit  à une  souche  de  cheminée, 
soit  à une  pièce  de  charpente. 

Dans  certains  cas,  pour  éviter  que  les 
cordages  de  suspension  n’abîment  le  ché- 
neau ou  la  gouttièi’e,  on  leur  fait  faire  un 
ressaut  à l’aide  de  chevalets  ou  de  bancs 
posés  sur  le  bord  du  toit. 

Enfin  on  évite  le  frottement  de  l’écha- 
faudage contre  la  façade,  frottement  qui 
peut  se  produire  par  suite  du  balance- 
ment, et  pour  échapper  toutes  les  saillies 
de  sculpture  et  d’architecture,  en  mainte- 
nant l’écartement  à l’aide  de  pièces  de 
bois. 

La  manoeuvre  de  l’échafaudage  se  fait 
avec  facilité;  un  homme  se  place  à chaque 
étrier,  et  selon  qu’il  tire  sur  la  corde  de  la 
moufle  (Jîg.  251),  ou  qu’il  lâche  la  dite  corde, 
l’échafaudage  monte  ou  descend. 


Fig.  251. — Moufle.  Fig.  252.—  Sellette  et  jambière 
de  corde  à nœuds. 

Lorsque  la  hauteur  voulue  est  atteinte, 
on  amarre  solidement  la  corde,  et  la  plu- 
part du  temps  on  arrête  la  pince  fortement 
à la  chape  du  bas  pour  plus  de  sûreté. 

Pour  exécuter  un  travail  de  peu  de  lar- 
geur sur  des  surfaces  verticales  ou  obliques, 
comme  pour  peindre  des  tuyaux  de  des- 
cente, par  exemple,  on  emploie  la  corde  à 
nœuds. 

La  corde  à nœuds  est  une  corde  solide 
à laquelle  pn  fait  des  nœuds  espacés  éga- 
lement et  peu  distants  les  uns  des  autres. 
Une  des  extrémités  est  fortement  attachée 
au-dessus  du  travail  à exécuter.  L’autre 
est  libre  et  pendante.  L’ouvrier  monte  ou 


descend  le  long  de  cette  corde  en  s'accro- 
chant tour  à tour  après  chaque  nœud,  à 
l’aide  d’un  crochet  auquel  sont  suspendus 
par  des  courroies,  soit  comme  premier  sys- 
tème, des  jambières  en  cuir  qui  lui  main- 
tiennent fortement  les  jambes  ; soit,  comme 
second  système,  une  sellette,  sorte  de 
planchette  de  forme  spéciale,  aux  quatre 
angles  de  laquelle  viennent  s’attacher  les 
courroies  [fi g.  252). 

Dans  les  deux  cas,  une  ceinture  passée 
autour  de  la  taille  et  munie  également 
d’un  crochet  attaché  à la  corde  est  une 
excellente  précaution  pour  empêcher  le 
renversement  en  arrière.  Pour  monter  ou 
pour  descendre,  l’ouvrier,  dans  le  premier 
cas,  détache  successivement  les  crochets 
qui  le  soutiennent  et  les  accroche  soit  au- 
dessus,  soit  au-dessous  des  nœuds  où  ils 
étaient  fixés.  Dans  le  second  cas,  il  se 


Fig.  253.  — Échafaudage  à balcon. 


tient  d’une  main  fortement  à la  corde, 
tandis  que  de  l'autre  il  déplace  le  crochet 
de  suspension. 

Pour  peindre  les  balcons  sur  la  face 
extérieure,  on  se  sert  d 'échafaudages  rou- 
lants ( fig . 253),  dits  machines  à balcons. 

Ces  échafaudages  se  suspendent  après 
le  balcon  le  long  duquel  ils  circulent  faci- 
lement en  roulant  à l’aide  de  galets,  s’ap- 
puyant d'une  part  sur  la  main  courante  et 
de  l’autre  sur  le  larmier  {fig.  254). 

Un  garde-corps  protège  contre  les 
chutes  en  arrière.  Ces  échafaudages  se 
font  en  fer. 

40.  Les  entrepreneurs  soigneux  ont, 
en  général,  pour  habitude  de  marquer 
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leur  matériel  afin  de  pouvoir  le  reconnaître 
facilement  sur  le  chantier. 

Pour  cela  ils  adoptent  une  ou  plusieurs 
couleurs  qu’ils  appliquent  uniformément 
dans  le  cas  d’une  seule  teinte,  ou  par  seg- 
ments lorsqu’il  y en  a plusieurs,  sur  tout 
ce  qui  est  susceptible  d’être  peint  comme 
les  échelles,  les  échafaudages,  les  ca- 
mions, etc... 

Outre  cette  marque  de  possession,  il  est 


Fig.  254.  — Échafaudage  à balcon. 

d’usage  de  marquer  au  feu  tous  les  bois, 
tels  qu’échelles,  brosses,  taquets,  etc., 
soit  des  initiales  de  l’entrepreneur,  soit 
d’un  signe  particulier.  A côté  de  cette 
marque  on  indique  pour  les  échelles,  leur 
nombre  de  pieds,  pour  les  échafaudages 
leur  longueur,  hauteur  ou  toute  autre  dési-  ( 
gnation  intéressante.  Il  est  également  | 
utile  d’ajouter  un  numéro  d’ordre.  Pour 
marquer  au  feu  on  fait  chauffer  des  fers 
spéciaux  [fig.  255)  que  l’on  applique 


Fig.  255.  — Fer  à marquer. 


rouges  sur  un  empreint  blanc  fait  sur  le 
bois. 

47.  L’établissement  des  échafaudages 
sur  la  voie  publique  est  régi  parles  lois  et 
ordonnances  suivantes,  qu’il  est  indispen- 
sable de  connaître  et  d’observer. 

Pour  ce  qui  est  des  échelles  leur  établis- 
sement sur  la  voie  publique  est  régle- 
menté par  l’ordonnance  du  29  avril  1704, 
conjointement  avec  le  travail  exécuté  sur 
les  toits  ainsi  conçu  : 

« Il  est  enjoint  à tous  ‘marchands,  proprié- 
taires, ouvriers,  artisans  et  autres  personnes 
qui  poseront  ou  feront  poser  des  échelles  dans 
les  rues,  soit  pour  peindre  des  enseignes, 
rétablir  ou  raccommoder  des  auvents,  ou  pour 


quelque  autre  ouvrage  que  ce  puisse  être’ 
de  faire  en  sorte  qu’il  y ait  toujours  au  pied 
desdites  échelles  quelques  manœuvres  ou 
domestiques,  pour  empêcher  qu’il  n’y  arrive 
aucun  accident,  à peine  de  cent  livres  d’amende 
et  de  tous  dépens,  dommages  et  intérêts. 

Les  ouvriers  travaillant  sur  les  toits  doivent 
faire  pendre  sur  la  voie  publique  un  signe 
qui  annonce  aux  passants  qu’il  y a danger  à 
passer  de  ce  côté  de  la  rue  ; on  peut  même 
exiger  d’eux  que  quelqu’un  reste  sur  la  voie 
publique  pour  avertir  par  cris  de  ce  danger.  » 

La  contravention  à cette  ordonnance  est 
punie  par  le  n°  7 de  l’article  471  du  Code 
pénal  ainsi  libellé  : 

« Seront  punis  d’amende,  depuis  1 franc 
jusqu’à  5 francs  inclusivement  : 

1°  Ceux  qui  auront  laissé  dans  les  rues, 
chemins,  places,  lieux  publics,  ou  dans 
les  champs,  des  coutres  de  charrue, 
pinces,  barres,  barreaux,  ou  autres  ma- 
chines, ou  instruments,  ou  armes,  dont 
puissent  abuser  les  voleurs  et  autres  mal- 
faiteurs. » 

Et  par  l’article  472  : 

« Seront  en  outre  confisqués, 

les  coutres,  les  instruments  et  les  armes 
mentionnés  dans  le  n°  7 du  même  article 

(171). 

L’ordonnance  suivante  du  préfet  de 
police  réglemente  l’établissement  des 
échafaudages  sur  la  voie  publique  : 

Ordonnance  de  police 
du  l <5  niai  1881, 
concernant  les  échafaudages 
sur  la  voie  publique. 

TITRE  PREMIER 

Échafaudages  fixes,  scellés  ou  non 
dans  les  murs  de  face. 

Article  premier.  — Tout  échafaudage  fixe, 
scellé  ou  non  dans  un  mur  de  face  et  portant 
sur  le  sol,  aura  ses  planchers  garnis  de  garde- 
corps  sur  les  trois  côtés  faisant  face  au  vide. 

Art.  2.  — Les  planches  placées  en  travers 
des  boulins  horizontaux  pour  former  plancher 
devront  être  posées  jointices  et  être  assez 
longues  pour  porter  au  moins  sur  trois  bou- 
lins. 

Art.  3.  — Les  garde-corps  auront  0m,90  de 
hauteur  au  moins  ; ils  seront  ou  pleins  ou 
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composés  d’une  traverse  d’appui  solidement 
lîxée;  quand  ils  ne  seront  pas  pleins,  le  plan- 
cher devra  être  entouré  d’une  plinthe  ayant  au 
minimum  0m,2S  de  hauteur. 

Art.  4.  — Tout  échafaudage  fixe  dont  la 
hauteur  au-dessus  du  sol  dépassera  6 mètres 
sera  muni  d’un  plancher  de  sûreté,  construit 
dans  les  conditions  indiquées  à l’article  2 ci- 
dessus  et  posé  à 4 mètres  environ  du  sol  de  la 
rue. 

Art.  5.  — Partout  où  travailleront  les  ouvriers 
sur  un  échafaudage  fixe,  il  sera  disposé  des 
boîtes  pour  arrêter  les  poussières  et  empê- 
cher la  chute  sur  la  voie  publique  des  éclats 
de  pierre  ou  de  plâtre. 

TITRE  II 

Échafaudages  fixes  en  bascule  et  en  saillie 
sur  le  mur  de  face. 

Art.  6.  — Les  pièces  posées  en  bascule  pour 
recevoir  l’échafaudage  seront  de  fort  équaris- 
sage,  si  elles  sont  en  charpente  ; de  gros 
échantillons,  si  elles  sont  en  fer.  Elles  rece- 
vront un  plancher  de  madriers  qui  reposeront 
sur  trois  traverses  au  moins. 

Les  dispositions  des  articles  J,  2,  3 et  5 ci- 
dessus  sont  applicables  aux  échafaudages  en 
bascule. 

Art.  7.  — Il  est  fait  exception  pour  les 
échafaudages  légers  employés  sur  les  toits. 

Toutefois  ces  échafaudages  devront  égale- 
ment reposer  sur  traverses  fixées  solidement 
aux  parties  résistantes  de  la  construction  et 
être  munies,  sur  le  côté  faisant  face  au  vide, 
d’un  garde-corps  et  d’une  plinthe  disposés 
convenablement. 

TITRE  III 

Échafaudages  mobiles  ou  fixes  suspendus 
par  des  cordages . 

Art.  8.  — Tout  échafaudage  mobile  aura 
son  plancher  garni  d’un  garde-corps  sur  les 
quatre  faces  et  sera  suspendu  par  trois  cor- 
dages au  moins. 

Art.  9.  — Le  plancher  qu’il  soit  en  métal  ou 
en  bois  sera  composé  de  fortes  pièces  solide- 
ment assemblées. 

Art.  10.  — Les  garde-corps  seront  compo- 
sés d’une  traverse  d’appui,  posée  à la  hauteur 
de  0m,90  sur  les  trois  côtés  faisant  face  au  vide 
eL  de  0m,70  sur  le  côté  faisant  face  à la  cons- 
truction. Cette  traverse  sera  portée  par  des 
montants  espacés  de  lm,50  au  plus  et  solide- 
ment fixés  au  plancher.  En  outre,  il  y aura  par 
le  bas  une  plinthe  de  0œ,25  de  hauteur  au 
moins. 

Cet  ensemble  de  planchers  et  de  garde-corps 


formant  ce  qu'on  appelle  la  cage  devra  être 
assemblé  et  rendu  fixe  dans  toutes  ses  parties 
avant  la  suspension. 

Art.  11.  — Les  cordages  de  suspension 
s’adapteront  à des  étriers  en  fer  passant  sous 
le  plancher,  garnis  en  haut  d’un  crocheta  spi- 
rale et  établis  de  manière  à supporter  par  un 
épaulement  externe  la  traverse  supérieure  du 
garde-corps. 

11  se  manœuvreront  par  des  moufles  amar- 
rées ou  fixées  aux  parties  résistantes  de  la  cons- 
truction, telles  que  murs,  pignons,  ou  de 
refend,  souches  de  cheminées,  arbalétriers  et 
patines  de  combles,  etc.  Les  chevrons,  balcons, 
barres  d’appui  ou  autres  parties  légères  de  la 
construction  ne  pourront  dans  aucun  cas  ser- 
vir à cet  usage. 

Art.  12.  — Les  dispositions  des  articles  8, 
19  et  § 1er  de  l’article  10  sont  seules  appli- 
cables aux  échafaudages  fixes  suspendus  par 
des  cordages. 

TITRE  IV 

Echafaudages  métalliques  roulants. 

Art.  13.  — L’échafaudage  roulant  sur  les 
barres  d’appui  des  balcons  sera  en  fer  et  ne 
pourra  contenir  qu’un  seul  ouvrier. 

Il  sera  muni,  sur  le  côté  opposé  au  balcon, 
d’un  garde-corps,  à une  hauteur  de  0m,50,  et 
le  siège  en  sera  solidement  fixé  par  l’arma- 
ture. 

TITRE  V 

Dispositions  générales. 

Art.  14.  — Les  prescriptions  ci-dessus  ne 
modifient  en  rien  les  prescriptions  du  titre  11 
de  l’ordonnance  de  police  du  25  juillet  1862, 
relativement  aux  travaux  exécutés  dans  les 
propriétés  riveraines  de  la  voie  publique. 

A Paris  on  ne  peut  établir  d’échafau- 
dages sur  la  voie  publique  sans  en  avertir 
l’ingénieur  voyerde  l’arrondissement  et  le 
commissaire  de  police  du  quartier. 

La  demande  doit  être  adressée  au  Préfet 
de  police  sur  une  feuille  de  papier  timbré 
de-0r,60,  en  y joignant  une  feuille  de  timbre 
de  lf,80  pour  la  transcription  de  l'arrêté 
préfectoral  donnant  l’autorisation.  Celle-ci 
est  remise  au  demandeur  par  le  commis- 
saire de  Police. 

En  province  les  formalités  sont  les 
mêmes,  sauf  que  la  demande  doit  être 
adressée  au  maire. 

Celte  demande  mentionne  généralement, 
outre  l’établissement  d’échafaudages,  celui 
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d'une  barrière  d'abord,  parce  que  celle-ci 
permet  de  fermer  le  chantier,  ensuite 
parce  que  les  droits  de  voirie  perçus  sur 
les  échafaudages  ne  le  sont  pas  lorsqu’ils 
sont  placés  dans  l’intérieur  de  la  barrière. 

Voici  une  formule  usagère  de  demande: 


Les  échafauds  volants  ne  sont  pas  taxés, 
non  plus  les  échafauds  placés  à l’intérieur 
d’une  barrière  provisoire. 

Étais.  — 5f,00  de  droit  fixe.  Comptés  pour 
chaque  groupe  d'élais,  par  chaque  cheva- 
lement, par  chaque  ensemble  de  contre- 
fiches  réunies  par  des  moises. 


Paris,  le  ( 1 ) 


Outillage. 


A Monsieur , le  (2) 


Monsieur , le 


Le  soussigné  (3)  entre- 
preneur de  ( '•)  

demeurant  à , rue  , n°  , 

a l'honneur  de  solliciter  de  votre  bienveil- 
lance l' autorisation  d'établir  une  clôture 
provisoire  en  planches  ainsi  que  les  écha- 
faudages suivants  f)  

au-devant  d'une  construction  à édifier  sur 

un  terrain  situé  à , rue , n°  , 

et  conf  'ormément  aux  prescriptions  de  police 
et  de  voirie. 

Il  vous  prie  d'agréer , Monsieur  le 

, V assurance  de  sa  considération 

distinguée, 


Signature  : 


Les  droits  de  voirie  perçus  à Paris 
pour  les  échafaudages  sont  les  suivants  : 

Barrières  provisoires.  — 0r,50  au  mètre  li- 
néaire de  façade  mesuré,  non  pas  en  raison 
du  développement  linéaire  de  la  barrière, 
mais  en  raison  de  la  longueur  de  face  du 
terrain  clos. 

— 0f,50  au  mètre  superficiel  et  par  tri- 
mestre. Ce  droit  s’applique  à la  superficie 
du  sol  de  la  voie  publique  temporairement 
occupé.  Il  est  valable  pour  un  trimeslre  et 
renouvelable;  le  trimestre  considéré  comme 
unité  toujours  exigible. 

Échafauds.  — lf,00  au  mètre  linéaire  pour 
chaque  objet,  mesuré  sur  la  longueur  de 
face  de  la  partie  du  bâtiment  échafaudé. 


(<)  Ou  tout  autre  lieu  d’habitation. 

(2)  Préfet  de  Police  à Paris  ou  Maire 

de 

(3)  Nom  et  prénoms  de  l’entrepreneur 
(’■)  Nature  de  l’entreprise 

(3j  Nature  des  échafaudages. 


48.  I ^es  outils  employés  parle  peintre 
sur  les  chantiers  sonl  nombreux  et  variés. 

Nous  allons  les  décrire  successivement 
en  commençant  par  ceux  qui  sont  indis- 
pensables à tous  les  peintres  en  général, 


et  en  terminant  par  ceux  qui  appartien- 
nent uniquement  aux  différents  spécia- 
listes de  la  peinture. 

Séchoirs. — Il  arrive  fréquemment, surtout 
à Paris  et  dans  les  grands  centres  que  l’on 
ait  hâte  d’habiter  ou  de  faire  habiter  les 
nouvelles  constructions,  soit  pour  des  rai- 
sons d’intérêt,  de  commodité  ou  pour 
toute  autre  cause. 

Comme  l’application  de  la  peinture 
sur  les  plâtres  neufs  ne  peut  se  faire 
avant  un  séchage  parfait,  on  emploie, 
lorsque  l’on  est  pressé,  des  appareils  spé- 
ciaux qui  permettent  d’accélérer  la  dessic- 
cation dans  de  notables  proportions  et 
d’obtenir  artificiellement  le  degré  de  sic- 
cité  dont  on  a besoin. 

Ces  appareils  nommés  séchoirs  ne  sont 
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autre  chose  que  des  sortes  de  braseros 
auxquels  on  adapte  des  tuyaux  que  l’on 
dirige  vers  la  partie  à sécher  ; il  s’établit 
dans  ces  tuyaux  un  courant  d’air  chaud 


Fig.  251.  — Séchoir  Poupardin. 

qui  vient  en  quelque  sorte  lécher  la  sur- 
face du  plâtre.  Des  roulettes  sur  lesquelles 
ils  sont  supportés  permettent  de  les  dé- 
placer facilement  le  long  des  murs  ou  sous 


Fig.  238.  — Séchoir  Bouillon. 


les  plafonds.  Pour  détruire  les  émana- 
tions d’oxyde  de  carbone  susceptibles  de 
se  produire,  on  place  sous  l’appareil  un 
bassin  rempli  d’eau. 


Il  y a plusieurs  systèmes  de  séchoirs. 
Nous  citerons  principalement  ceux  de  la 
Société  générale  de  séchage  et  d’assainis- 
sement et  Ligny  fils  réunis  ( fig . 256); 
ceux  de  M.  Poupardin,  qui  donnent  le 


Fig.  259.  — Séchoir  Monnet. 

•• 

maximum  de  surface  de  chauffe,  parce 
que  le  bout  des  tuyaux  est  aplati  (fie/.  257)  ; 
ceux  de  M.  Bouillon  [fig.  258)  ; ceux  de 
M.  Monnet  {fig.  259);  etc. 

Ces  différents  systèmes  se  louent  à 
l’heure,  combustible  et  temps  d’hommes 
employés  compris,  ceci  pour  les  entre- 
preneurs qui  n’en  ont  l’emploi  qu’acci- 


Fig.  260.  — Brûloir  à charbon. 


dentellement  et  n’ont  par  conséquent  pas 
besoin  de  faire  les  frais  d’acquisition  d’un 
appareil. 

A défaut  de  ces  appareils  perfectionnés, 
on  peut  se  servir  de  simples  braseros,  ou 
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bien  encore  profitant  des  conduites  de 
fumée,  établir  provisoirement  dans  chaque 
pièce  un  poêle-cloche  chaufféjour  et  nuit. 

Ce  résultat  est  peut-être  plus  lent,  mais 
tout  aussi  certain. 

En  tout  casque  l’on  emploie  des  séchoirs 
ou  des  poêles,  il  faut  toujours  avoir  soin 
d’établir  une  ventilation  suffisamment 
grande  pour  que  l’air  chaud  et  chargé  d’hu- 
midité par  le  séchage  puisse  s’échapper. 

Laisser  les  fenêtres  ouvertes  est  la 
solution  la  plus  simple  et  la  plus  pra- 
tique pour  arriver  à ce  résultat. 

49 .Brûloirs.  — Lorsqu’on  veut  enlever 
de  vieilles  peintures  sur  une  surface  quel- 
conque, une  devanture  de  boutique  par 
exemple,  on  se  sert  généralement  d’un 
brûloir , que  l’on  tient  à la  main  et  que 


Fig.  261.  — Brûloir  à alcool. 


l’on  promène  contre  la  peinture,  de  ma- 
nière que  la  chaleur  dégagée  par  l’ap- 
pareil fasse  cloquer  la  couche  de  peinture. 
Il  est  alors  facile  de  la  gratter  et  de 
mettre  ainsi  le  fond  à vif.  Les  brûloirs  se 
font  au  charbon,  à l’alcool,  au  pétrole  ou 
au  gaz. 

Le  brûloir  à charbon  [fig . 260)  est  une 
boîte  en  tôle  de  forme  demi-cylindrique 
dont  une  des  parois  est  fermée  par  des 
barreaux  formant  une  grille  verticale,  qui 
sert  à retenir  le  combustible.  Une  grille 
horizontale  intérieure  placée  à quelques 
centimètres  du  fond  de  l’appareil  sépare 
le  charbon  des  cendres. 

Le  chargement  se  fait  par  le  haut;  on 
remplit  la  boîte  de  charbon  de  bois 
allumé,  et  on  la  tient  à la  main  par  une 
poignée  fixée  à la  partie  postérieure. 

De  préférence  au  brûloir  à charbon,  on 


emploie  maintenant  fréquemment  une 
lampe , fonctionnant  soit  par  l’alcool,  soit 
par  l’essence  ou  le  pétrole. 

Ces  brûloirs  sont  basés  sur  le  principe 
du  chalumeau. 

Le  liquide  inflammable  s’y  trouve  pul- 
vérisé soit  par  réchauffement,  comme  dans 
le  brûloir  à alcool,  soit  par  l’air  com- 
primé comme  dans  la  lampe  à essence, 
puis  mélangé  à l’air  et  projeté  sous  forme 
de  flamme  ardente  portée  au  maximum 
de  température. 

La  figure  261  représente  un  brûloir  à 
alcool.  On  verse  l’esprit-de-vin  dans  le 
réservoir  supérieur  par  l’ouverture  prati- 
quée au  sommet;  on  allume  la  petite 
lampe  intérieure,  et,  lorsque  le  liquide  est 
suffisamment  échauffé,  la  flamme  jaillit  en 
dard  par  la  porte  de  l’appareil.  Les  van- 


Fig.  262  et  263.  — Brûloirs  à essence. 


taux  situés  de  chaque  côté  servent  à con- 
centrer la  chaleur  sur  le  point  désigné  et 
à empêcher  le  vent  de  faire  dévier  la 
flamme. 

Dans  les  brûloirs  à essence,  on  se  sert 
de  l’air  chargé  d’essence  pulvérisée.  Le 
mélange  se  fait  à l’intérieur  d’un  tube  où 
il  s’enflamme  [fig.  262  et  263). 

Enfin  nous  donnons  [fig.  264)  un  brû- 
loir fonctionnant  au  pétrole  et  à l'air  com- 
primé. Nous  décrirons  son  mode  d’emploi, 
qui  est,  à peu  de  chose  près,  le  même 
que  celui  des  brûloirs  à essence. 

Voici  comment  on  s’en  sert  : 

1°  On  remplit  le  réservoir  de  pétrole 
par  l’ouverture  a,  et  on  remet  le  bouchon 
en  le  vissant  bien  à fond  ; 

2°  On  ouvre  le  ventilateur  c ; 

3°  On  remplit  d’alcool  à brûlerie  vase  ô, 
et  on  allume  cet  alcool; 
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4°  Lorsque  l’alcool  contenu  dans  le 
vase  b sera  près  d’être  consumé  (mais  pas 
avant),  on  ferme  le  ventilateur  c ; 

5°  Il  ne  reste  plus  qu’à  faire  fonction- 
ner la  lampe,  c’est  ce  que  l’on  obtiendra 
en  donnant  un  coup  de  piston  cl  très  dou- 
cement et  de  toute  la  longueur  de  la 
course  ; 

6°  Lorsque  l’alcool  contenu  dans  le 


vase  b sera  entièrement  consumé,  on  aug- 
mentera l’intensité  de  la  flamme  en  pom- 
pant davantage  et  à volonté  ; 

7°  Pour  diminuer  la  flamme,  on  laissera 
sortir  une  partie  de  l’air  emmagasiné  en 
ouvrant  le  ventilateur  c,  que  l’on  refer- 


Fig.  265  et  266.  — Brûloirs  à gaz. 


mera  de  suite,  car  sans  cela  la  lampe 
s’éteindrait  ; 

8°  Quand  on  n’a  plus  besoin  de  la  lampe, 
il  suffit,  pour  l’éteindre,  d’ouvrir  le  venti- 
lateur c et  de  le  laisser  ainsi  sans  le  refer- 
mer. 

Lorsque  la  canalisation  du  gaz  est  sur 
le  chantier,  on  peut  se  servir  de  brûloirs 
à gaz,  soit  du  brûloir  à bavette  [fig.  265), 


soit  du  brûloir  à jel  ( fig . 266),  selon  les 
besoins  du  travail  à exécuter. 

Ce  sont  des  chalumeaux  que  l’ouvrier 
tient  à la  main  et  qui  sont  alimentés  par 
un  tuyau  en  caoutchouc  branché  sur  un 
robinet  téton  quelconque  de  la  canali- 
sation. 

50.  Grattoirs.  — Pour  nettoyer  et  pré- 
parer la  surface  à peindre,  c’est-à-dire  en 
enlever  les  aspérités  ou  les  tacbes  qui 
pourraient  empêcher  de  bien  lisser  la 
couleur,  ou  qui  seraient  susceptibles  de 
gâter  les  tons,  telles  que  vieilles  pein- 
tures, éclaboussures  de  plâtre  ou  de  cou- 
leurs ; ou  bien  encore  pour  égrener , c’est- 
à-dire  enlever  les  grains  qui  se  forment  à 


f“ 

Fig.  267  à 269.  — Grattoirs. 

la  surface  des  plâtres  frais,  on  se  sert  de 
grattoirs. 

Ce  sont  des  sortes  de  lames  d’acier 
à arêtes  vives,  de  forme  variée  suivant  la 
nature  du  travail  à exécuter. 

Nous  donnons  [fig.  267)  un  grattoir 
triangulaire,  employé  spécialement  pour 
l’égrenage  des  murs. 

La  figure  268  représente  un  grattoir  à 
persiennes,  disposé  de  façon  à passer  faci- 
lement entre  les  lames. 

Les  grattoirs  à moulures  ( fig . 269)  se 
font  de  différents  profils,  suivant  les  corps 
de  moulures  usités  le  plus  communé- 
ment, comme  les  congés,  les  doucines,  les 
talons,  etc. 

Pour  affûter  les  grattoirs,  on  se  sert 
d’une  lime  plate  de  8 ou  9 pouces 
[fig.  270),  assez  forte  de  taille. 
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51.  Camions.  — Les  camions  sont  des 
sortes  de  petits  seaux  servant  à contenir  la 
couleur.  lisse  font  le  plus  généralement  à 
anse  yfig.  271).  Pour  la  manipulation  des 
couleurs,  principalement  pour  celle  des 
couleurs  fines,  on  emploie  quelquefois  des 
camions  à poignées  {fig.  272). 

Les  camions  à anse  se  font  en  tôle  noire 
ou  en  tôle  galvanisée.  11  s’en  fait  égale- 


Fig.  270.  — Lime. 


ment  avec  le  fond  de  cuivre,  ou  tout  en 
cuivre,  pouvant  ainsi  aller  au  feu,  lorsqu’on 
veut  faire  chauffer  de  la  colle  ou  de  l’huile. 

Leur  capacité  varie  de  1 à 12  litres,  ils 
se  font  par  séries  de  0m , 14-  à Om,21,  ou 
de  0m,12  à 0m,24. 

Enfin  on  en  fait  d’émaillés,  faciles  à 
nettoyer,  mais  d’une  plus  grande  fragilité 
que  les  camions  de  métal. 

Les  camions  à poignée  se  font  en  tôle 
noire. 


La  série  complète  comporte  les  conte- 
nances suivantes  : 

1/8  de  litre 
1 / 5 » 

1/4  » 

1/2  » 

3/4  » 

1 litre 

2 » 

Pour  économiser  l’essence,  lorsqu’on 
veut  nettoyer  les  brosses,  on  peut  adapter 
au  camion  servant  à cet  effet  une  sorte  de 
passoire  mobile  intérieure  qui  ne  plonge 
pas  jusqu’au  fond  et  qui  permet  d’isoler 


le  dépôt  qui  s’y  forme.  En  agitant  les 
brosses  dans  la  partie  décantée,  on  ne 
trouble  pas  le  fond,  et  on  a de  l’essence 
qui  reste  propre  bien  plus  longtemps 
{fig.  273  et  274). 

Pour  travailler  sur  l’échelle,  on  suspend 
les  camions  à l’aide  de  crochets  {fig.  273), 
accrochés  soit  à un  barreau,  soit  au  cro- 


Fig.  272.  — Camion  Fig.  273  et  274.  — Lave- 
à poignée.  pinceaux. 

chet  du  haut  de  l’échelle.  Ces  crochets  se 
font  en  fer  noir  ou  en  fer  galvanisé. 

53.  Brosses.  — La  brosse  est  l’outil  prin- 
cipal du  peintre.  Une  bonne  brosse  est 
précieuse,  et  un  bon  ouvrier  doit  veiller 
soigneusement  à l’entretien  de  son  jeu 
de  brosses. 

La  forme  des  brosses  varie  suivant  la 
nature  du  travail  à exécuter;  néanmoins, 
comme  définition  générale,  on  désigne 


Fig.  275.  — Crochet  Fig.  276  et  277.  — Brosse 
en  fer.  ronde  et  queue-de-morue. 

ainsi  un  ustensile  formé  par  une  touffe  de 
poils  fixée  à l’extrémité  d’un  manche,  et 
servant  à étendre  la  couleur. 

Il  s’en  fait  de  rondes  {fig.  276)  et  de 
plates,  dites  queues-de-morue  {fig.  277). 

Les  brosses  se  font  en  soie  de  porc  ; les 
plus  ordinaires  sont  en  crin  ; il  s’en  fait  de 
mélangées  soie  et  crin,  et  dans  ce  cas  la 
brosse  est  d’une  qualité  d’autant  plus  infé- 
rieure qu’il  y a plus  de  crin.  La  brosse  en 
soie  pure  est  très  chère,  mais,  par  contre, 
le  travail  est  plus  soigné,  et  elle  s’use 
beaucoup  moins  ; la  brosse  contenant  du 
crin  raye  et  ne  fait  pas  d’usage. 
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La  qualité  d’une  brosse  varie  selon  la 
nature  de  la  soie,  sa  provenance,  et  surtout 
sa  fabrication. 

Une  bonne  brosse  doit  être  très  ser- 
rée, tous  les  brins  dirigés  vers  le  cœur 
de  façon  à pouvoir  bien  retenir  la  couleur. 
Une  brosse  chargée  comme  il  faut,  et  qui, 
inclinée,  laisserait  couler  du  liquide  le  long 
du  manche,  ne  vaudrait  rien. 

Elle  doit  être  flexible,  douce,  la  soie 
suffisamment  grosse  et  d’un  bon  grain. 

Toutes  ces  qualités  dépendent  surtout 
d’un  bon  emmanchage  et  de  ce  que  l’on 
appelle  le  tournage. 

Une  brosse  mal  emmanchée  bâille  et 
perd  la  teinte  ; mal  tournée  ; elle  vrille . 

Même  avec  de  la  soie  de  première  qua- 
lité, si  elle  est  mal  employée,  on  peut  faire 
un  très  mauvais  outil. 

La  soie  employée  le  plus  communé- 
ment pour  la  brosserie  du  bâtiment  est  de 
la  soie  de  porc. 

Elle  vient  de  Russie  ou  d’Allemagne;  la 
meilleure  provient  des  environs  de  Yilna,  il 
s’en  tient  deux  marchés  par  an  à Leipzig. 

Elle  est  livrée  par  poignées  ficelées  et 
mises  en  tonneau;  sa  longueur  varie  de 
0m,060  à 0m,150. 

Il  y en  a de  la  blanche  et  de  la  grise  ; 
cette  dernière  est  meilleur  marché,  quoi- 
qu’étant  aussi  bonne  ; mais  elle  a moins 
d’œil  que  la  première. 

La  soie  dite  de  pays  est  trop  faible 
pour  la  brosserie  ordinaire  ; on  ne  l’em- 
ploie que  pour  la  petite  brosserie,  c’est-à- 
dire  le  tableau  et  le  rechampissage. 

Dans  ce  cas,  on  choisit  de  préférence  la 
soie  blanche  de  Bretagne. 

Nos  lecteurs  se  rendront  compte  de  la 
fabrication  des  brosses  dans  les  descrip- 
tions que  nous  en  donnons  ci-dessous,  et 
pourront  discerner  par  eux-mêmes  ce  qui 
fait  la  qualité  des  brosses  ; cette  fabrication 
demande  beaucoup  de  soins. 

La  soie  attachée  par  poignées  est 
d’abord  savonnée  soigneusement  pour  la 
dégager  des  poussières  ou  des  impuretés 
qui  pourraient  y adhérer,  et  compromettre 
par  la  suite  la  peinture  exécutée. 

Cette  soie  est  ensuite  réunie  autour 
d’une  cheville  par  paquets  d’environ 
150  grammes  et  liée  soigneusement.  Ici 
une  première  précaution  est  à prendre, 


d’où  dépendra  en  partie  le  serrage  des 
brins,  indispensable  pour  retenir  la  cou- 
leur, c’est  ce  que  nous  appellerons  le  tour- 
nage. 

Les  brins  de  soie  ne  sont  pas  droits;  ils 
ont  une  tendance  à adopter  une  certaine 
inclinaison,  suivant  la  position  qu’ils  occu- 
paient sur  l’animal  et  qui  leur  donne  une 
sorte  de  courbure. 

De  plus  les  brins  doivent  être  tournés  à 
l’envers,  c’est-à-dire  la  partie  convexe 
vers  l’extérieur,  parce  que,  dans  la  prépa- 
ration suivante  et  la  pose  des  liens,  ils 
vont  être  contraints  de  se  resserrer  vers 
le  centre  et  par  suite  de  se  redresser. 

Ceci  fait,  on  met  les  poignées  à bouillir 


dans  l’eau  pendant  environ  deux  heures  ; 
on  les  retire  et  on  les  sèche  à l’étuve. 

Une  fois  sèche,  la  soie  est  triée  par  lon- 
gueurs. Pour  faire  une  brosse,  on  mélange 
deux  ou  trois  tirures , c’est-à-dire  deux  ou 
trois  longueurs.  On  passe  ensuite  les  poi- 
gnées ainsi  faites  au  tamis. 

Cette  opération  a pour  but  d’enlever  les 
têtes  bêches,  c’est-à-dire  de  mettre  tous 
les  brins  dans  le  même  sens. 

En  effet,  dans  le  poil,  on  distingue  la 
racine  et  la  fleur. 

La  racine  est  l’extrémité  par  laquelle 
le  poil  est  tenu  à la  peau  de  l’animal  ; la 
fleur  en  est  l’autre  extrémité,  celle  qui  re- 
présenterait en  quelque  sorte  le  sommet. 

Or,  pour  qu’une  brosse  soit  bien  faite, 
il  faut  que  tous  les  brins  occupent  la  même 
position,  c’est-à-dire  que  la  racine  soit 
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près  du  manche  et  la  fleur  à l’extrémité  du 
pinceau,  à la  partie  utilisée  pour  le  tra- 
vail {fig.  278). 

Le  tamis  est  formé  d’une  toile  métal- 
lique fine  tendue  sur  un  cadre  rectangu- 
laire. 

On  prend  une  poignée  de  soie  dans 
la  main,  on  la  tapote  verticalement  sur 
une  table,  de  manière  à araser  tous  les 
brins,  puis  on  la  passe  un  peu  inclinée,  de 
haut  en  bas,  et  d’un  coup  sec,  en  appuyant 
légèrement  sur  le  tamis.  Toutes  les  ra- 
cines se  prennent  dans  les  mailles  de  la 
toile.  Au  bout  de  quelques  mouvements 
semblables,  il  ne  reste  plus  dans  la  main 
que  les  brins  placés  dans  le  même  sens, 
la  racine  en  haut. 

En  ramassant  avec  soin  les  brins  pris 
dans  la  toile,  on  aune  poignée  également 
dressée.  On  arrive  ainsi,  à la  suite  d’une 
série  d’opérations  semblables,  à avoir  tous 
les  brins  dans  le  même  sens. 

Il  n’y  a plus  qu’à  confectionner  les 
brosses. 

Les  différentes  grosseurs  de  brosses 
correspondent  à un  certain  poids  de  soie 
et  à un  certain  mélange  de  longueurs. 

On  pèse  donc  la  quantité  voulue  de  soie 
mélangée  correspondant  au  numéro  de  la 
brosse  ; on  place  les  brins  de  manière  que 
leur  sens  tende  vers  le  cœur,  on  les  peigne, 
puis  on  les  moule  dans  un  gobelet  de  la 
capacité  du  numéro  choisi,  et  on  les  serre 
fortement  au  milieu  avec  une  ficelle.  Ceci 
fait,  on  met  un  second  lien  vers  la  fleur. 
La  brosse  est  prête  à être  emmanchée. 
Avant  de  serrer  avec  la  ficelle,  on  garnit 
de  sciure  de  chêne  bien  sèche  la  partie 
de  la  fleur  qui  est  plus  pincée  que  la 
racine,  pour  que  la  brosse  reste  bien  éga- 
lisée. 

Si  la  brosse  est  à virole,  — et  c’est  le  sys- 
tème le  plus  employé  maintenant,  — on  en- 
file celle-ci  le  plus  possible  de  manière  à 
engager  la  racine  {fig.  279)  ; on  remplit  une 
partie  de  la  cavité  qui  reste  avec  de  la  sciure 
bien  tassée  D,  et  on  verse  une  mince  cou- 
che E de  vernis  à l’essence  par  dessus 
[fig.  279). 

La  brosse  est  ensuite  pincée  entre  des 
mâchoires  et  serrée  par  un  étau.  Pour  la  1 
serrer,  on  prend  une  cheville  A {fig.  279), 
d’une  grosseur  qui  varie  suivant  celle  de  ! 


la  brosse,  et  aussi  peu  grosse  que  pos- 
sible, de  façon  à marquer  le  moins  pos- 
sible dans  le  cœur. 

On  place  cette  cheville  au  centre  de  la 
brosse,  et,  par  dessus,  une  tige  de  bois  B 
de  même  diamètre,  dans  laquelle  on  a fait 
une  entaille  ab  à 2 ou  3 centimètres,  sui- 
vant la  hauteur  de  la  virole  C.  On  frappe 
avec  un  maillet  sur  cette  tige  ; cela  fait 
enfoncer  la  cheville.  En  continuant  à frap- 
per, le  petit  morceau  de  la  tige  suit  et  pé- 
nètre dans  la  soie.  Lorsque  l’on  juge  qu’il 
a assez  pénétré,  c’est-à-dire  lorsqu’il  ar- 


Fig.  279.  — Montage  d’une  brosse  à virole. 

rive  à affleurer,  au  maximum , le  niveau 
inférieur  de  la  virole,  on  le  casse  à la 
hauteur  de  l’entaille.  La  cheville  est  reti- 
rée par  en  dessous  et  ressert  continuelle- 
ment pour  la  même  opération  sur  d’autres 
brosses. 

L’adaptation  du  manche  se  fait  au 
moyen  d’un  couvercle  B,  qui  prend  par- 
dessus un  empattement  C et  qui  est  serti 
dans  la  virole  A {fig.  280). 

La  brosse  dont  nous  décrivons  la  fabri- 
cation est  dite  à viro’s  zinc  pour  per- 
siennes. 

Les  explications  que  nous  venons  de 
donner  permettront  de  comprendre  avec 


174 


PEINTURE  EN  BATIRENT. 


facilité  la  fabrication  des  brosses  dites  à 
capsule  hermétique  sertie  {fig.  281),  com- 
munément employées  maintenant  à cause 
de  la  supériorité  qu’elles  offrent  sur  toutes 
les  autres  au  point  de  vue  de  la  solidité  et 
du  travail  exécuté  {fi g.  282).  • 

La  brosse,  une  fois  tournée  et  moulée, 
puis  liée  comme  il  a été  décrit  ci-dessus, 
est  introduite  dans  la  virole  A,  de  manière 
à en  affleurer  le  haut.  Avec  des  ciseaux,  on 
égalise  les  racines,  puis  on  tasse  de  la 
sciure  de  chêne  bien  sèche,  dans  la  masse, 
à l’aide  d’une  sorte  de  fourchette,  de  ma- 
nière à serrer  le  plus  possible  les  brins  en 


Fig.  280.  — Montage  d’une  brosse  à virole. 

remplissant  les  interstices;  on  imprègne 
ensuite  la  surface  de  vernis  pour  former 
une  masse  aussi  compacte  que  possible. 

Le  vernis  pénètre  à l’intérieur  et  agglu- 
tine la  soie  et  la  sciure. 

Cette  opération  terminée,  et  le  vernis 
séché,  on  emmanche  la  brosse.  Pour  cela 
[fig.  282)  on  prend  une  cheville  B,  corres- 
pondant au  numéro  de  brosse,  et  on  se 
sert,  pour  l’enfoncer,  non  pas  d'une  tige  de 
bois,  comme  nous  l’avons  indiqué  précé- 
demment, mais  du  manche  lui-même. 

Ce  manche  C est,  vers  la  partie  emman- 
chée, de  forme  conique  ; il  porte  un  ressaut 


en  ah  destiné  à former  arrêt  contre  la  cap- 
sule D.  On  l’enfonce  jusqu’à  ce  que  l’arrêt 
soit  un  peu  au-dessus  de  l’affleurement  de 
la  racine,  à une  hauteur  égale  à la  flèche 
de  courbure  de  la  capsule  D,  de  façon  que 
celle-ci  introduite  par  le  haut  du  manche 
et  poussée  jusqu’au  fond  vienne  buter 
contre  lui  ; on  enlève  ensuite  la  cheville. 
La  brosse  est  alors  prête  à être  sertie. 
Pour  cette  opération,  on  la  place  dans  un 
tour,  et  on  rabat  le  bord  supérieur  de  la 


Fig.  281  et  282.  — Brosses  à capsule  hermétique 
sertie  et  à virole. 


virole  sur  la  capsule.  Elle  est  ainsi  termi- 
née, pour  certains  fabricants  qui  se  con- 
tentent d’enfoncer  une  ou  deux  pointes  en 
travers  du  manche,  dans  la  partie  de  la 
capsule  entourant  celui-ci.  D’autres  pré- 
conisent un  sertissage  en  cd  qui  offre  plus 
de  garantie  de  solidité. 

Cette  brosse  est  de  qualité  tout  à fait 
supérieure,  lorsque  la  virole  est  haute 

{fig-  281). 

Par  économie,  on  emploie  des  viroles  dites 
basses  {fig.  283),  dont  le  prix  de  revient 
est  moindre  que  celui  des  précédentes. 
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Il  se  fait  également  une  brosse  à virole 
dite  courte , clouée,  sertie  avec  un  collet 
en  fil  de  fer  étamé  \fig.  284). 

Dans  la  brosse  à virole  en  cuivre  dite 
ancien  modèle , la  virole  n’est  pas  sertie, 
et  le  manche  ne  pénètre  pas  dans  la  soie. 
Il  est  coupé  à quelques  millimètres  de 
l’arrêt  ab  de  la  figure  282,  et  la  soie  est 
serrée  par  une  cheville  {fig.  285). 

Enfin  on  emploie  également  une  brosse 
dite  à capsule  [fig.  286).  Cette  brosse  n’est 
pas  serrée  au  cœur  et  bâille,  car  la  cap- 


Fig.  283.  — Brosse  à capsule  hermétique  sertie, 
à virole  basse. 

suie  est  plus  large  vers  le  bas  et  ne  sertit 
pas  la  racine.  La  fabrication  de  cette 
brosse,  pour  laquelle  la  capsule  ne  sert 
que  de  recouvrement,  ne  permet  pas  de 
poser  celle-ci  avant  le  manche. 

11  faut,  en  effet,  une  fois  la  brosse 
emmanchée,  introduire  seulement  la  cap- 
sule. 

Les  brosses  se  vendent  par  numéros. 
Les  numéros  correspondent  aux  diamètres 
et  au  poids  de  la  soie  employée. 

Ces  désignations  varient  suivant  les 


marques  de  fabrique,  surtout  sous  le 
rapport  du  poids;  aussi  nous  contente- 
rons-nous de  donner  seulement  la  nomen- 


Fig.  284.  — Brosse  à vi-  Fig.  285.— Brosse  ancien 
rôle  courte  et  sertie.  modèle. 


Fig.  286.  — Brosse  à Fig.  287.  — Brosse 

capsule.  à lessiver. 
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clature  des  numéros  correspondant  aux 
diamètres  le  plus  usuellement  employés 
et  seuls  susceptibles  de  vérification,  le 
poids  de  la  soie  ne  pouvant  être  reconnu 
qu’en  démontant  la  brosse  pour  mettre  à 
l’écart  toute  la  monture,  et  rendant  par 
cela  même  tout  examen  très  difficile. 

Néanmoins  nous  donnons  le  poids  moyen 
approximatif  de  la  soie  pour  chaque  nu- 
méro : 


1 . . 

24m/ m • 

— lOgr. 

2 . . 

. . . 26 

15 

3 . . 

. . . 27 

20 

4 . . 

. . . 29 

25 

5 

. . . 31 

30 

6 . 

. . . 33 

40 

7 . . . 

. . . 35 

50 

8 . . 

. . 37 

65 

9 . . , 

. . . 40 

80 

10  . . . 

, . . 42 

100 

11  . ., 

. . . 44 

110 

12  . . . 

. ..  47 

130 

13  . . . 

. . . 50 

150 

14  . . . 

52 
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15  . . . 

. . 54 

200 

16  . . . 

. . 57 

250 

17  . . . 

. . 60 

270 

Celle  série  est  moyenne  ; il  s’en  fait  une 
d’un  numéro  en  dessous,  et  une  d’un  nu- 
méro au  dessus,  cela  suivant  les  fabri- 
cants. 

Toutes  ces  brosses  se  font  en  soie 
blanche  ; elles  se  fabriquent  également 
en  soie  grise  à un  prix  moindre,  mais 
seulement  dans  les  gros  numéros  à partir 
du  n°  14jusqu'au  17. 

Les  peintres  remplacent  ordinairement 
les  petits  numéros  par  des  brosses  dites 
pouces , que  nous  décrirons  ci-après,  et  ce 
jusqu’au  numéro  6 environ  ; à partir  de  ce 
numéro,  et  de  7 à 11  ce  sont  les  brosses 
dites  laupetles.  Les  numéros  11,  12  et  13 
sont  appelés  brosses  à mains , les  numéros 
14  et  15  brosses  à ravalements  ou  à quar- 
tiers (c’est-à-dire  pour  grandes  parties). 

Les  numéros  16  et  17  brosses  à plafonds. 

Les  brosses  à lessiver  se  font  en  soie  plus 
forte.  On  les  choisit  généralement  de  48 
à 60  millimètres  de  diamètre.  Quand  il 
s’agit  d’employer  le  potassium,  on  se  sert 
de  brosses  en  soie  végétale,  dites  tampico 
ou  en  coco,  parce  que  toute  autre  brosse  se 


trouverait  détériorée  par  le  mordant  de 
cette  substance  {fig.  287). 

On  désigne  sous  le  nom  de  brosses  à 
l 'once  celles  qui  ne  sont  pas  en  soie  pure 
et  qui  contiennent  une  certaine  quantité 
de  crin. 

En  général,  le  crin  forme  le  cœur,  et  le 
tour  est  fait  en  soie  blanche  ou  grise. 

Ces  brosses  coûtent  bon  marché  et  s’em- 
ploient pour  les  travaux  ordinaires,  tels 
que  le  badigeon  à la  chaux,  par  exemple; 
dans  ce  dernier  cas,  souvent  les  viroles 
sont  dorées  ou  nickelées  pour  éviter  l’oxy- 
dation^ moins  que,  pour  plus  d’économie, 
elles  ne  soient  faites  en  zinc. 


Fig.  288  et  289.  — Brosses  à Fonce  à virole  haute 
et  basse. 


Ces  brosses  se  font  à virole  haute  ou 
basse,  suivant  le  prix  [fig.  288  et  289). 
Elles  se  vendent  par  numéros  correspon- 
dant à des  grosseurs  à l’once.  Cette  dé- 
signation à l’once  provient  du  poids 
de  soie  que  l’on  mettait  jadis  dans  les 
brosses,  1 once,  1 once  et  demie,  2 onces, 
etc.  Ces  poids  sont  devenus  des  nu- 
méros conventionnels  auxquels  corres- 
pondent maintenant  les  diamètres  suivants. 
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72 

Les  brosses  ovales  ( fig . 290),  que  l’on 
emploie  quelquefois  pour  le  vernis,  ne 


présentent  pas  les  mêmes  garanties  de 
solidité  que  les  rondes  ; car,  pour  leur  don- 
ner la  forme,  certains  fabricants  placent  la 
brosse  dans  un  étau  qui  la  déconsolide  en 
l’aplatissant. 

Souvent  la  virole  est  remplacée  par  un 
lien  en  ficelle.  Cette  façon,  dite  de  Charle- 
ville,  eut  beaucoup  de  succès  il  y a quelques 
années;  elle  est  encore  préférée  de  cer- 
tains (fig . 291).  On  l’emploie  plutôt  dans 


les  brosses  à l’once,  à badigeon, ou  à 
laver. 

La  plupart  du  temps  la  monture  est 
mixte,  c’est-à-dire  que  l’on  emploie  ou 
une  virole  courte  en  métal,  la  bros  se  étant 


Fig.  291.  — Brosse  dite  de  Charleville. 


serrée  par  la  ficelle  (fig.  292)  ou  simple- 
ment un  recouvrement  en  métal,  formant 
capsule,  la  virole  étant  supprimée  et  rem- 
placée par  de  la  ficelle  (fig.  293). 

Enfin  la  ficelle  peut  être  remplacée 
par  du  fil  de  fer,  -comme  nous  avons 


Fig.  292  et  293.  — Brosses  à monture  mixte 
pour  badigeon  et  lavage. 

déjà  eu  l’occasion  de  le  signaler  précé- 
demment, à propos  des  brosses  à virole 
courte. 

Voici  maintenant  quelques  brosses  spé- 
cialement employées  dans  le  bâtiment. 

Fig.  293.  — Brosse  à badigeon  pour  ra- 
valements à cercle  de  fer  forgé  et  collet 
de  ficelle.  La  soie  est  grise  et  forte, 
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le  manche  est  rond  ou  carré  ; elle  se 
fait  en  nos  8 et  9 correspondant  à 59  et 
62  millimètres. 


Fig.  294.  — Brosse  Fig.  295.  — Brosse  à ba- 
à badigeon.  digeon,  dite  nantaise 

ou  bordelaise. 


Fig.  296.  — Brosse  à virole  en  zinc. 


Les  brosses  à badigeon  à la  chaux,  dites 
brosses  à maçons  (fig.  292),  se  font  avec 
cercle  fer  et  licelle  en  soie  grise  iné- 
gale en  nos  6,  7,  8 et  9 à l’once.  Les 
mêmes,  dites  nantaises  ou  bordelaises 


Fig.  297.  — Brosse  à persiennes  à virole  en  zinc. 

(fig.  295),  se  font  en  crin  tout  blanc  ou 
gris  et  blanc  de  40  à 60  millimètres  de 
diamètre.  La  brosse  à laver  se  fait  en  soie 
grise  forte  liée  ficelle  ou  virole  hermé- 
tique en  zinc,  en  nos  7 et  8 à l’once. 


Fig.  298.  — Brosse  à persiennes  à virole  cuivre. 

La  brosse  à persiennes  se  fait  avec 
capsule  hermétique  en  zinc  (fig.  296)  ou  à 
virole  en  zinc  (fig.  297).  Nous  en  avons 
décrit  ci-dessus  la  fabrication. 

Il  s’en  fait  également  à virole  en  cuivre 
et  fil  de  fer  étamé  et  cuivre  (fig.  298). 

Nous  avons  dit  que  les  peintres  rem- 
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plaçaient  communément  les  petits  numé- 
ros de  brosses  rondes  par  des  brosses 
dites  de  pouce.  Celles-ci  se  font  à ficelle 
(, fig . 299)  ou  bien  à virole.  Il  y a plusieurs 


systèmes  de  fabrication  de  pouces  à vi- 
role; nous  en  donnons  les  types  prin- 
cipaux {fig.  300,  301,  302,  303). 

La  figure  304  représente  un  pouce  avec 


Fig.  299.  — Brosse  dite  de  pouce. 


Fig.  300.  — Brosse  cartouche. 


bague  en  cuivre  et  lien  en  ficelle.  C’est  le 
système  mixte  que  nous  avons  déjà  vu 
appliquer  dans  les  grosses  brosses. 

La  dénomination  de  pouce  provient  de 
ce  que  la  grosseur  moyenne  de  cette 


Fig.  301.  — Brosse  de  pouce,  sertie  sur  le  manche 
et  sur  les  soies. 


brosse  correspond  à la  grosseur  du  pouce. 
Elle  se  fait  dans  les  numéros  suivants  : 


N°  0000  1/4  de  pouce 5gr. 

000  1/2  » 10 

00  3/4  » 15 

1 1 pouce  en  moyenne.  20 

1 pouce  et  1/2 15 

2 pouces 30 

2 pouces  1/2 35 

3 pouces 40 


ros  de  brosses  dites  brosses  à réchampir 
{fig.  305,  306,  307  et  308). 


Les  numéros  les  plus  employés  sont  le 
pouce,  le  pouce  1 1/2  et  le  2 pouces.  Les 
numéros  au-dessus  sont  plutôt  du  domaine 
de  la  fantaisie. 

En-dessous  du  0000,  il  y a douze  numé- 


Fig.  302.  — Brosse  Fig.  303.  — Brosse 
pouce  olive.  pouce  sertie. 

Du  n°  1 au  n°  7,  ces  brosses  sont  de 
grosseur  et  de  poids  indéterminé  et  fabri- 
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quées  et  classées  par  numéros  par  habi- 
tude à partir  du  n°  7,  qui  contient  géné- 
ralement 3 grammes  de  soie,  on  les  pèse  ; 


Fig.  304.  — Brosse  de  pouce,  bague  cuivre 
et  lien  ficelle. 


toutefois  les  poids  ne  sont  pas  absolument 
rigoureux,  car  un  n°  2,  par  exemple,  qui 
devrait  peser  12  grammes,  ne  pèse  bien  sou- 


Fig.  305  à 308.  — Brosses  à réchampir. 


vent  que  10  grammes.  A l’origine  le  poids 
correspondait  strictement  au  numéro. 

Les  brosses  à blets  [fi g.  309,  310,  311) 


Fig.  309  à 311.  — Brosses  à filets. 


se  font  dans  les  mêmes  numéros,  mais 
avec  une  soie  plus  longue. 


T outes  ces  petites  brosses  se  font  avec 
des  liens  en  ficelle.  Dans  les  pouces, 
comme  dans  les  brosses  à réchampir  ou 
à blets,  la  couleur  de  la  bcelle  indique  la 
qualité.  La  première  qualité  est  toujours 
liée  avec  de  la  bcelle  naturelle,  ayant  seu- 
lement la  couleur  de  la  colle.  Les  autres 
qualités  sont  teintées  en  rouge,  en  noir, 
et  suivant  les  maisons. 


Fig.  312.  — Coupe  d’une  brosse  pouce  à ficelle. 

Voici  comment  on  procède  pour  fabri- 
quer un  pouce  avec  liens  en  bcelle. 

On  prend  la  quantité  de  soie  nécessaire 
pour  le  numéro  de  pouce  choisi,  et  on  la 
moule  dans  un  gobelet  bombé.  La  soie  ici 
est  mélangée  par  six  tissures  au  lieu  de 
trois  cpmme  nous  avons  vu  pour  les  brosses 
rondes,  afin  qu’elle  soit  bien  étagée. 

La  soie  une  fois  moulée,  on  fait  un 
collet  en  bcelle  plus  ou  moins  fine  suivant 
le  numéro  de  pouce,  à partir  de  AB  [fig.  312) 
et  comptant  sept  tours  vers  la  racine. 

La  ligne  AB  est  choisie  de  telle  sorte 
que  la  brosse  ait  la  longueur  d’usage  cor- 
respondant au  numéro. 
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On  prend  ensuite  un  manche  auquel  on 
a fait  une  pointe  ; on  enfonce  ce  manche 
au  centre  de  la  brosse  d’abord  en  ap- 
puyant l'extrémité  du  manche  contre 
l’estomac  et  en  poussant  à force  la  brosse 
tenue  entre  les  deux  mains  contre  la 
pointe,  puis  en  serrant  la  soie  dans  les 
mâchoires  d’un  étau  et  en  frappant  sur  le 
manche  avec  un  maillet.  La  brosse  est 
suffisamment  emmanchée  lorsque  le  gros 
du  manche  affleure  la  racine  de  la  soie,  ce 
qui  se  reconnaît  aisément  avec  un  peu 
d’habileté. 

Il  ne  reste  plus  qu’à  recouvrir  la  soie 
placée  autour  du  manche;  ceci  se  fait  à 
l’aide  d’une  ficelle  accrochée  après  un 
piton  fixe  et  tendu  à la  main,  que  l’on 
enroule  autour  de  la  partie  haute  de  la 
brosse  en  faisant  tourner  celle-ci.  Le 
nouveau  lien  doit  partir  du  collet  et 
remonter  jusque  par-dessus  la  racine  sur 
le  manche;"  on  casse  ensuite  la  pointe  du 
manche  qui  dépasse  le  niveau  du  collet, 
puis  il  ne  reste  plus  qu’à  vernir  la  ficelle 
et  à mettre  une  couche  de  colle  par-dessus 
le  vernis. 

Quelques  fabricants  ajoutent  4 ou 
5 tours  de  fil  de  fer  étamé  sous  le  collet 
pour  bien  serrer  la  soie. 

Les  pouces  à virole  tendent  à devenir 
d’un  emploi  de  plus  en  plus  commun  et  à 
se  substituer  aux  pouces  à ficelle;  cepen- 
dant ils  n’offrent  pas,  pour  certaines  fabri- 
cations, les  mêmes  garanties  de  solidité 
que  ceux-ci  ; de  plus  ils  ne  forment  pas 
autant  la  pointe  ; ils  présentent  plutôt  la 
forme  des  brosses  ordinaires.  Néanmoins 
on  peut  leur  donner  de  la  pointe  en  les 
moulant  dans  des  gobelets  bombés  ; d’autre 
part,  certains  fabricants  se  sont  astreints 
à la  recherche  constante  d’une  fabrication 
soignée  et  solide,  et  parmi  eux  il  en  est 
qui  sont  arrivés  à obtenir  des  pouces  à 
virole  aussi,  si  ce  n'est  plus,  solides  que 
les  pouces  à ficelle. 

Parmi  ceux-là,  nous  décrirons  la  fabri- 
cation du  pouce  que  nous  avons  indiqué 
figure  303  et  qui  nous  paraît  réaliser  les 
desiderata  que  l’on  peut  avoir  pour  la  con- 
fection d’un  bon  outil. 

La  soie  est,  comme  pour  toutes  les 
brosses,  assemblée  par  un  certain  nombre 
de  tissures  etpesée.  Elle  est  ensuite  moulée 


dans  un  gobelet  bombé  ou  non  suivant 
que  l’on  veut  une  soie  bombée  ou  carrée. 
(Le  plus  communément,  la  soie  est  carrée 
dans  les  pouces  à virole.) 

On  place  ensuite  deux  tenons  en  avant, 
puis  on  fait  un  colletai  [fig.  313)  de  sept 
tours,  tout  à fait  vers  la  racine.  Ce  collet 
se  fait  ainsi  que  pour  le  pouce  à ficelle 
avec  une  corde  tendue  sur  un  piton  et  de 
grosseur  correspondant  au  numéro  du 


Fig.  313.  — Coupe  d’une  brosse  pouce  à virole. 

pouce. On  égalise  ensuite  la  racine  avec  des 
ciseaux,  et  on  vernit  copieusement.  Puis 
on  laisse  reposer  pendant  vingt-quatre 
heures  et  plus  s’il  le  faut,  le  temps  voulu 
pour  que  le  vernis  prenne  bien. 

Il  ne  reste  plus  qu’à  monter  la  brosse. 

Pour  cela  on  introduit  la  soie  ainsi  pré- 
parée par  le  gros  bout  de  la  virole  A B C D, 
et  on  la  tire  par  l’autre  extrémité  jus- 
qu’à la  longueur  voulue  et  correspondante 
au  numéro. 

Le  vide  laissé  dans  la  virole  au-dessus 
de  la  racine  doit  être  de  telle  sorte  que  la 
face  fg  du  manche  vienne  effleurer  par  la 
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suite  la  racine  et  que  le  sertissage  hk 
puisse  se  faire surladéclivitédumancheM. 
Celui-ci  est  au  préalable  façonné  comme 
il  est  indiqué  sur  la  figure  et  porte  une 
sorte  de  cheville  N dans  l’axe. 

On  place  la  brosse  pourvue  de  la  virole 
dans  les  mâchoires  d’un  étau  à l’aide  d’un 
maillet.  On  enfonce  le  manche  jusqu’à  la 
profondeur  voulue. 

On  pose  ensuite  la  brosse  sur  un  tour  et 
on  sertit  la  partie  hk  de  la  virole  sur  le 


Fig.  314.  — Brosse  plate. 

manche.  On  cloue  ensuite  la  virole  sur  le 
manche  à l’aide  de  trois  petites  pointes, 
puis  on  casse  la  pointe  P de  la  cheville,  et, 
pour  bien  maintenir  les  soies  qui  sont 
un  peu  longues  dans  ces  sortes  de  brosses, 
on  ajoute  un  petit  collet  de  en-dessous  de 
la  virole,  et  la  brosse  est  terminée. 

Les  autres  systèmes  de  fabrication 
diffèrent  plus  ou  moins  de  celui  que  nous 
venons  de  décrire.  Dans  le  pouce  dit  à 
olive  ( fig . 302)  la  virole  est  coupée  par  le 
milieu  et  la  partie  supérieure  vient  se 


visser  sur  la  partie  inférieure,  la  brosse 
une  fois  emmanchée. 

Nous  arrivons  maintenant  aux  brosses 
'plates.  Nous  divisons  les  brosses  plates  en 
trois  catégories  : les  queues-de-morue  pro- 
prement dites,  les  queues  à lisser  et  les 
brosses  à vernir. 

Les  brosses  plates  se  mesurent  en  lar- 
geur et  par  lignes,  et  au  nombre  de  lignes 
correspond  un  certain  nombre  de  clous 
enfoncés  dans  la  virole.  On  reconnaît 
immédiatement  la  largeur  d’une  brosse  en 
multipliant  par  trois  le  nombre  de  clous 
qui  se  trouvent  dans  la  rangée  du  bas  de 
la  virole. 


Fig.  315. — Queue-de-morue  pour  laver  les  plafonds . 

Ainsi  une  brosse  comptant  9 clous  par 
exemple  marque  un  27  lignes  {fig.  314). 

Voici  les  numéros  et  dimensions  ap- 
proximatives les  plus  employées  pour  les 
brosses  plates. 


N°  0,  largeur  0.015  ou  6 lignes  portant  2 clous 
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La  brosse  dite  queue-de-morue  [fi g . 314) 
ne  s’emploie  pas  en  peinture. 

Elle  est  surtout  vendue  par  les  mar- 
chands de  couleur  au  détail  soit  pour 
la  colle,  soit  pour  des  travaux  d’amateurs. 

Cependant  il  se  fait  une  queue  très 
épaisse  et  très  forte  en  14,  16,  18,  20  cen- 
timètres seulement  de  large  et  2,  2 1/2, 
3,  3 1/2  centimètres  d’épaisseur,  c’est-à- 
dire  au-dessus  des  numéros  que  nous 


Fig.  316.  — Queue  à lisser. 

avons  indiqués  ci-dessus,  et  spécialement 
employée  pour  les  lavages  de  plafonds 
[fig-  315). 

La  queue  à lisser  se  fait  en  soie  forte  et 
douce,  elle  est  beaucoup  moins  épaisse 
que  la  queue-de-morue  et  de  soie  beau- 
coup plus  longue  [fig.  316). 

Les  plus  petits  numéros  de  queue  à lis- 
ser commencent  à cinq  clous  jusqu’à  huit 
clous.  On  les  dénomme  alors  sous  le  nom 
de  brosses  à champs. 

A partir  de  huit  clous  jusqu’à  quinze 
clous,  ce  sont  les  queues  à lisser  propre- 
ment dites. 

Les  numéros  au-dessus  ne  s’emploient 
qu’extraordinairement. 


La  brosse  à lisser  sert  principalement 
aux  peintres  en  bâtiment  pour  lisser  la 
peinture. 

Pour  les  vernis,  on  emploie  la  queue  à 
vernir. 

La  queue  à vernir  doit  être  fabriquée 
en  soie  très  douce  et  très  forte.  Elle  est 
beaucoup  plus  épaisse  que  la  queue  à 
lisser.  Elle  porte  génénralemetdeux  rangs 
de  clous  [fig.  317).  Il  s’en  fait  de  droites 
ou  à biseaux  [fig.  318). 


Fig.  317.  — Queue  à vernir. 

Leurs  dimensions  varient  entre  deux 
clous  et  seize  clous,  soit  six  et  quarante- 
huit  lignes. 

Les  Spalters  sont  des  queues  à lisser 
dont  la  soie  est  très  courte  et  très  douce  ; 
ils  sont  employés  dans  le  décor  pour  faire 
le  faux-bois.  Ils  se  font  avec  ou  sans 
crans  [fig.  319  et  320). 

Ils  existent  dans  les  mêmes  numéros 
que  les  queues-de-morue  ordinaires,  mais 
avec  une  épaisseur  bien  moindre. 

Les  veinettes  sont  des  queues  à lisser 
très  minces  et  très  longues  de  soies 
[fig.  321),  également  employées  pour  le 
décor  ainsi  que  la  queue  à battre , qui  se 
fait  en  soie  grise  de  67  à 150  millimètres 
[fig.  322). 
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La  fabrication  des  brosses  plates  diffère 
peu  de  celle  des  brosses  rondes.  Voici 
comment  on  procède  : 


Fig.  318.  — Queue  à vernir  à biseaux. 


Fig.  319  et  320.  — Spalters  pour  faux-bois. 


La  soie  est  tournée  dans  un  gobelet 
comme  pour  faire  une  brosse  ronde,  puis 


elle  est  aplatie  à la  main,  selon  la  forme 
qu’on  veut  lui  donner. 


Fig.  322.  — Queue  à battre  pour  le  décor. 

On  l’attache  ensuite  à l’aide  de  deux 
tenons  en  ficelle,  l’un  près  de  la  racine  et 
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l'autre  en-dessous  du  milieu  de  la  soie. 
On  l’introduit  ensuite  dans  la  virole, 
apprêtée  d’avance  de  la  largeur  et  de 
l’épaisseur  voulues.  On  tire  ensuite  la  soie 
par  le  bas  jusqu’à  ce  que  l’espace  laissé 
dans  le  haut  de  la  virole  soit  de  2 à 3 cen- 
timètres environ  [fig.  323). 

Ceci  fait,  on  vernit  fortement  la  racine 
de  façon  que  le  vernis  pénètre  bien  à 
l’intérieur,  et  on  laisse  sécher  douze  ou 
quinze  heures  au  minimum. 

Pour  emmancher  la  brosse,  on  enduit 
bien  soigneusement  les  parois  de  la  virole 
et  la  racine  avec  de  la  bonne  colle  forte, 


puis  on  introduit  le  manche  M,  jusqu’à  ce 
qu’il  touche  bien  la  racine.  On  laisse  sé- 
cher. On  enfonce  ensuite  le  nombre  de 
clous  indiqués  à la  base  de  la  virole,  sur 
un  rang  ou  deux,  suivant  le  genre  de 
brosse,  puis  on  place  deux  ou  trois 
pointes  vers  le  haut  pour  consolider 
le  manche. 

Certains  fabricants,  pour  donner  plus 
de  solidité  à la  virole,  font  une  bordure  à 
la  base  [fig.  313).  Cette  bordure  consiste 
en  un  ourlet  que  l’on  fait  en  repliant  le 
métal  sur  lui-même. 

Telle  est  en  général  la  fabrication  des 
brosses  plates.  Elle  varie  peu  malgré  la 
diversité  des  marques. 


Pour  exécuter  les  crans  dans  les  spal- 
ters,  on  se  sert  d’une  sorte  de  fourchette 
à dents  coupantes  et  à intervalles  régu- 
liers. 

Une  fois  la  brosse  terminée,  on  place 
cette  fourchette  sur  la  soie  vers  la  virole, 
et  on  frappe  dessus  avec  un  marteau.  Les 


Fig.  324.  — Brosse  à pocher. 

dents  coupent  la  soie  sur  place  et  forment 
ainsi  les  crans 

Balais.  — La  brosse àpocher  sert  à donner 
l’aspect  granité  aux  peintures.  C’est  plutôt 
une  sorte  de  balai  qu’une  brosse  ordinaire. 
Aussi  sa  fabrication  est-elle  absolument 
différente  de  celle  des  pinceaux. 


Fig.  323, 


Elle  se  fait  en  soie  de  sanglier  très 
forte,  mais  très  douce,  grise  ou  blanche, 
indifféremment  [fig.  324). 

Pour  faire  ces  brosses,  on  procède  de 
la  manière  suivante  : On  choisit  deux 
planchettes  {fig.  325)  dont  une,  A,  est  per- 
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cée  de  trous.  Elle  constitue  la  semelle  sur 
laquelle  on  fixe  la  soie.  L’autre,  B,  forme 
le  recouvrement. 

La  soie  est  assemblée  par  mèches  que 
l’on  replie  en  deux  et  que  l’on  introduit 
par  le  milieu  dans  un  des  trous  de  la 
planchette.  On  la  fixe  en  enfilant  une  ficelle 
dans  l’œil  formé  par  le  pli  de  la  mèche  et 
en  faisant  un  nœud,  puis  on  répète  la  même 
opération  au  trou  suivant,  et  ainsi  de 
suite,  en  ayant  soin  de  tirer  sur  la  mèche 


Fig.  326.  — Balai  à coller. 


pour  bien  la  serrer  dans  le  trou  et  pour 
araser  la  couture. 

La  première  planchette  ainsi  garnie  de 
soie,  on  vernit  le  dessus,  puis  on  applique 
la  seconde  planchette  formant  recouvre- 
ment. On  la  fixe  au  pourtour  avec  des  vis. 
Au  préalable,  on  a posé  la  poignée  qui 
servira  à manœuvrer  la  brosse.  On  arase 
ensuite  les  mèches  à la  longueur  voulue. 


Fig.  327  et  328.  — Brosses  à frotter. 

Ces  brosses  se  comptent  dans  les  me- 
sures-suivantes  : 

U,  14  X 0,09  0,1.8  X 0,13 

0,16  x 0,11  0,20  X 0,15 

Les  balais  à coller  [fi g.  326)  servant 
aux  colleurs  de  papier  pour  dresser  leurs 
lés  se  font  de  la  même  manière.  Ils  existent 
suivant  les  longueurs  et  le  nombre  de 
rangs  suivants  : 
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Fig.  329.  — Brosse  forme  soulier. 

Les  brosses  à frotter  les  parquets  se 
fabriquent  de  la  même  façon,  mais  à 
soies  très  courtes  ( fig . 327);  pour  empê- 


Fig.  330.  — Balai  d’atelier. 


cher  les  coups  dans  les  stylobates;  elles 
sont  parfois  pourvues  d’un  ou  deux  cor- 
dons de  soie  au  pourtour  [fig.  328).  Enfin 


Fig.  331.  — Balai  Berg. 


certains  fabricants  leur  donnent  la  forme 
dite  soulier  [fig.  329). 


Fig.  332.  — Balai  à tête. 


Le  balai  à balayer  se  fait  en  qualités 
très  différentes,  de  plusieurs  grandeurs  et 
de  plusieurs  formes. 
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Ce  dernier  est  de  toute  utilité  pour  le 
peintrequiest  le  dernier  entrepreneur  àtra- 
vailler  sur  les  travaux.  L’entrepreneur  de 
peinture  doit  en  effet  livrer  le  bâtiment 
entièrement  propre  et  éviter,  dans  le 


Fig.  333.  — Ba  ai  alsacien. 


cours  de  ses  travaux,  toute  poussière  et 
toute  saleté  qui  pourraient  détériorer  les 
peintures  fraîches  ou  gâter  la  pureté  des 
teintes  dans  les  camions. 

Nous  signalerons  pour  mémoire  le 


Fig.  33 i.  — Balai  à cordon. 


balai  ordinaire  [fi g.  330),  dit  balai  d'ate- 
lier, le  balai  Berg  [fig.  331),  le  balai  à tête 
[fig.  332),  le  balai  alsacien  [fi g.  333),  le 
balai  à cordon,  dit  conservateur  [fig.  334), 
le  balaimanchon  [fig.  333),  etc.,  toutes  ces 


Fig.  335.  — Balai  à manchon. 


formes  plus  ou  moins  recherchées,  pour 
éviter  les  chocs  sur  les  boiseries  ou  les 
meubles. 

Ces  balais  se  font  sur  plusieurs  rangs 
de  soie,  cinq  ou  six  sur  la  largeur,  de 
douze  à vingt-six  en  comptant  par  deux 
sur  la  longueur,  et  en  qualités  et  force  de 
mèches  plus  ou  moins  fortes. 


Les  bonnes  qualités  se  font  avec  les 
liens  ficelle  que  nous  venons  de  décrire, 
mais  il  s’en  fait  également  de  plus  ordi- 
naires sans  ficelles.  Dans  ce  cas  la  mon- 


Fig.  336.  — Balai  à épousseter. 


ture  en  bois  est  percée  de  trous  ne  la  tra- 
versant pas  entièrement.  Les  mèches 
sont  repliées  en  deux,  la  partie  pliée 
est  serrée  par  de  la  trame  en  deux  ou 


Fig.  337.  — Brosses  de  chiendent. 


trois  tours  et  simplement  introduite  dans 
les  trous  et  collée  à l’aide  de  la  poix 
fondue. 

Le  balai  à épousseter  [fig.  336),  qui  se 


Fig.  338.  — Balai  de  chiendent. 


tient  à la  main  est  utilisé  pour  l’épousse- 
tage des  surfaces  avant  la  peinture.  11  est 
généralement  fabriqué  de  la  même  façon 
que  les  balais  ordinaires. 


Fig.  339.  — Passe-partout. 


La  brosse  de  chiendent  (fig.  337),  sert 
au  nettoyage  des  éviers,  du  carrelage  et 
des  tentures. 

Pour  le  sol,  pour  les  tapis,  on  emploie 
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de  préférence  le  balai  de  chiendent  qui  se 
fixe  au  bout  d’un  manche  {fig.  338). 

Le  goupillon  à laver  les  persiennes  est 
formé  par  un  fil  de  fer  galvanisé  tordu, 
avec  de  la  soie  grise  très  forte,  puis  re- 
courbé sur  lui-même  et  emmanché. 

Il  s’en  fait  également  en  bois  {fig.  339). 

Eponges-  — Ainsi  que  nous  verrons  par 
la  suite,  l'éponge  est  un  outil  de  première 
nécessité,  aussi  doit-elle  être  choisie  de 
bonne  qualité  et  solide. 


Fig.  340.  — Couteau  à enduire. 

L’éponge  la  plus  estimée  est  l’éponge 
blonde  de  Syrie  ou  éponge  de  Venise. 

L’éponge  de  Zerby,  près  Tripoli,  est  très 
employée,  mais  de  qualité  inférieure  à la 
précédente.  Les  éponges  provenant  de 
l’Amérique  ou  des  Antilles  sont  encore 
plus  inférieures. 

Pour  qu’une  éponge  soit  bonne,  il  faut 


Fig.  341.  — Couteau  à reboucher  manche  rond. 

qu’elle  retienne  bien  l’eau,  et  qu’elle  se 
presse  facilement.  Elle  doit  être  élas- 
tique et  ne  se  déchirer  que  très  difficile- 
ment. Celles  qui  contiennent  trop  de 
pierres  doivent  être  rejetées,  car  elles  sont 
susceptibles  de  faire  des  rayures. 

Couteaux.  — Les  couteaux  employés  par 
les  peintres,  sont  en  acier  plus  ou  moins 
flexible  selon  l’usage  auquel  ils  sont  des- 
tinés. 

Nous  avons  déjà  décrit  (page  150, 
fig.  207  à 209),  les  couteaux  à palettes , 


comme  faisant  partie  du  matériel  néces- 
saire au  broyeur.  Ils  sont  également 
utiles  au  peintre  qui  travaille  sur  le  chan- 
tier soit  pour  faire  ses  mélanges,  soit 
pour  composer  ses  teintes  sur  la  palette. 

Le  couteau\à':  enduire  se  fait  générale- 
ment à lame  carrée  et  à manche  plat 
{fig.  340).  Les  lames  ont  de  8,  10,  12,  14 
à 16  ou  18  centimètres  de  largeur. 

Le  couteau  à reboucher , est  à manche 
rond  [fig.  341)  ou  ovale  {fig.  312).  L’ex- 


Fig.  342.  — Couteau  à reboucher  manche  ovale. 

trémité  de  la  lame  est  -biaisée  pour  faci- 
liter le  travail. 

Ces  couteaux  se  font  en  lames  de  5, 6,  7, 
9 centimètres. 

En-dessous  de  ces  dimensions,  et  pour 
les  usages  où  le  couteau  à enduire  et  à 
reboucher  serait  trop  large,  on  se  sert  du 
couteau  à champs  et  du  couteau  à feuil- 
lure. 

Les  couteaux  à champs  {fig.  343),  sont 


Fig.  343. — Couteau  à champs. 


désignés  sous  le  nom  de  champs  ou  de 
demi-champs  selon  que  la  lame  a 4 centi- 
mètres et  demi  ou  3 centimètres  et  demi. 

Les  couteaux  à feuillure  sont  désignés 
également  par  le  nom  de  feuillure  ou  de 
demi-feuillure , suivant  que  la  lame  a 2 cen- 
timètres et  demi  ou  1 centimètre  et  demi 
de  large. 

Il  se  fait  également  des  couteaux  à 
enduire  à manche  rond  et  lame  droite 
de  8,  10  et  12  centimètres,  mais  ils  sont 
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moins  employés  que  les  couteaux  à lames 
carrées. 

Les  couteaux  anglais  à manche  de  coco 


et  à virole  diffèrent  sensiblement  de 
forme,  et  coûtent  beaucoup  plus  cher. 

Les  couteaux  à enduire  et  à reboucher 


Fig.  344.  — Couteau  à reboucher. 


Fig.  346.  — Couteau  à feuillure. 


Fig.  347  et  348.  — Couteaux  à mastiquer. 


Fig.  349  et  350.  — Couteaux  à mastiquer. 
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[fig . 344)  se  font  dans  les  dimensions  sui- 

vantes  : 

A enduire  5 pouces. 

126  m/'n 

4 — . 

. . . 100 

3 — . 

...  76 

A reboucher  3 — . 

...  76 

2 3/4.  . 

...  70 

2 1/2.  . 

...  64 

A champs  [fig.  345)  2. . 

...  50 

1 3/4.  . 

. . 44 

A demi-champs  1 1/2.  . 

...  38 

11/4.  . 

...  32 

A feuillure  {fig.  346)  1 

...  25 

A demi-feuillure  3/4.  . 

...  20 

1/2.  . 

...  13 

rJjgplMlB^lwslP 

\ 

Il  s’en  fait  également  à lames  dites 

sabres  [fig.  355). 

Grugeoirs.  — Les  grugeoirs  servent  à 
gruger  la  coupure  des  verres  ou  à pincer 


Fig.  355.  — Couteau-sabre  à démastiquer. 

la  lame  de  verre  qui  doit  tomber.  Le  plus 
souvent  on  les  met  après  les  manches  de 


Fig.  356  à 358.  — Grugeoirs. 

couteaux  comme  ci-dessus  ou  après  ceux 
des  diamants.  Autrement  ils  se  font  en 


Fig.  359.  — Pince. 

acier  et  de  formes  rondes,  carrées  ou 
ovales;  les  entailles  correspondent  aux 
épaisseurs  de  verre  {fig.  356,  357,  358). 


Fig.  351  à 354.  — Couteaux  à démastiquer. 

Le  couteau  à mastiquer,  employé  pour 
la  pose  des  vitres,  se  fait  en  lame  souple 
dite  feuille  de  laurier  [fig.  347)  ou  à 
lame  forte  dite  poignard  [fig.  348)  les 
manches  sont  ronds  ou  ovales,  la  lon- 
gueur de  la  lame  est  de  13  centimètres 
environ. 

Ces  couteaux  se  font  également  en 
genre  anglais,  c’est-à-dire  avec  manche 
coco  et  à virole,  soit  à lame  dite  feuille  de 
laurier  [fig.  349)  soit  en  forme  poignard 
[fig.  350). 

Les  couteaux  à démastiquer , pour  la 
dépose  des  verres,  se  font  soit  avec  des 
manches  de  bois  et  des  lames  d’acier,  soit 
tout  en  acier  avec  ou  sans  grugeoir. 

Nous  en  donnons  les  différents  types 
aux  figures  351,  352,  353,  354. 


Fig.  360  à 3S2.  — Marteaux. 

Marteaux.  — Les  marteaux  de  viti  lers 
se  font  généralement  en  acier  poli.  Ils 
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servent  à enfoncer  les  pointes  qui  tiennent 
la  vitre.  Ils  se  font  soit  de  forme  dite  or- 
dinaire ( fig . 360)  soit  à deux  tètes  ( fig . 361), 
soit  à pince  monseigneur  ( fig . 362). 

11  en  existe  également  avec  manche  en 
palissandre. 

Lorsque  la  pince  du  marteau  ne  suffit 
pas  pour  arracher  les  clous,  on  se  sert  de 
tenailles  analogues  à celles  employées  par 
les  menuisiers  [fig.  363). 

Dépoiissoir.  — Cet  outil  sert  à étendre 


Fig.  363.  — Tenailles. 


la  peinture  sur  les  carreaux  pour  les 
rendre  opaques.  C’est  un  cylindre  d’une 
composition  spéciale  formée  de  gélatine 
et  de  caoutchouc,  de  0m,07  ou  0™,  10  de  lon- 
gueur tournant  sur  un  axe  fixé  à l’extré- 
mité d’une  monture  et  pourvu  d’un  manche, 
comme  l’indique  la  figure  364. 

Diamants.  — On  appelle  ainsi  un  ins- 
trument employé  par  les  vitriers  pour 
couper  le  verre. 

Il  se  compose  le  plus  ordinairement  d’un 
rabot  A,  dans  lequel  est  enchâssé  un  dia- 


mant, et  d’un  manche  B servant  à tenir 
l’outil  dans  la  main  [fig.  365). 

Les  diamants  employés  sont  bruts  ; ils 
présentent  des  faces  convexes  et  des  arêtes 
courbes.  Ils  proviennent  du  Brésil  ou  du 
Cap. 

Les  diamants  du  Brésil  sont  les  plus 
durs;  ceux  du  Cap  sont  moins  résistanls 
et  cassent  plus  aisément. 

Pour  qu’un  diamant  coupe,  il  faut  qu’il 
présente  une  sorte  de  coin  bombé  dont 


l'arête  tranchante  est  courbe  [fin.  366 
et  367). 

En  appuyant  légèrement  et  bien  per- 
pendiculairement cette  arête  sur  la  sur- 
face du  verre  et  eh  la  faisant  glisser  dans 
le  sens  longitudinal,  on  sépare  les  molé- 
cules du  verre  au-delà  de  la  limite  d’élas- 
ticité, le  diamant  agissant  comme  un  coin. 

Pour  bien  se  rendre  compte  de  l’exac- 


titude de  cette  assertion,  Wollaston  tailla 
de  cette  façon  des  pierres  beaucoup  plus 
tendres,  et  il  obtint  le  même  résultat 
qu’avec  des  diamants  ; seulement  l’arête, 
s’usant  très  vite,  l’instrument  ainsi  obtenu 
était  rapidement  hors  d’usage. 

C’est  donc  la  forme  de  coin  curviligne 
que  présente  le  diamant  et  sa  dureté 
reconnue  qui  le  rendent  plus  propre 
qu’aucune  autre  pierre  à couper  le  verre. 

Un  diamant  a d’autant  plus  de  valeur 
qu’il  présente  un  plus  grand  nombre  de 
coupes , c’est-à-dire  de  faces  propres  à 


Fig.  366  et  367.  — Montage  d'un  diamant, 
coupe  transversale  et  longitudinale. 

couper  et  remplissant  les  conditions  que 
nous  venons  d’indiquer  ; car  on  peut  faci- 
lement, au  cas  où  une  coupe  s’abîme,  chan- 
ger la  position  du  diamant  dans  le  rabot, 
de  façon  à présenter  une  autre  arête. 

Le  choix  de  la  position  que  doit  occu- 
per le  diamant  dans  le  rabot  n’est  pas 
indifférente  et  demande  une  certaine 
habileté. 

En  effet  il  s’agit  en  premier  lieu  de 
déterminer  l’arête  la  plus  dure  et  la  plus 
tranchante,  en  second  lieu  de  la  placer 
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dans  la  position  la  plus  favorable,  en 
ayant  soin,  autant  qu’il  est  possible,  que 
l’arête  demeure  dans  l’axe  du  rabot. 


Fig.  368  et  369.  — Diamants  grosse  monture. 


Fig.  370  à 373.  — Diamants  àA'abots’conversés. 
Le  diamant  se  scelle  dans  le  rabot  à 


l’aide  d’une  soudure  composée  de  deux 
parties  de  plomb  et  une  d’étain,  à laquelle, 
pour  donner  plus  de  fusibilité,  on  ajoute 
souvent  un  peu  de  bismuth. 

Le  rabot  est  orné  d’un  ou  deux  yeux , le 


Fig.  374  et  37a.  — Diamants  à grugeoir  rond  à vis 
et  à pointe  de  diamant,  pour  écrire. 

plus  généralement  de  deux  yeux  ou  d’une 
étoile  qui  servent  à indiquer  le  sens  dans 
lequel  on  doit  tenir  l’instrument. 

Pour  bien  couper  avec  un  diamant,  il 
faut  tenir  l’instr umentbien  droit,  le  manche 
perpendiculaire  et  les  yeux  du  rabot  placés 


Fig.  376  et  377.  — Diamants  breloques. 

contre  la  règle,  puis  avancer  sans  que  la 
position  de  la  main  change. 

Cette  opération  demande  une  certaine 
sûreté  de  main  qui  s’acquiert  avec  l’habi- 
tude non  pas  de  la  pratique,  mais  sur- 
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Fig.  379.  — Diamant  fort  pour  verres  striés. 

très  délicate,  et  détruire  par  cela  même  la 
valeur  de  l’outil. 

On  donne  aux  diamants  différentes 
formes  qui  varient  suivant  leur  destination. 
Pour  le  verre  ordinaire,  on  emploie  de 
préférence  les  formes  indiquées  {fig.  368 
à 375). 


Fig.  382  et  383.  — Rabots  à glace. 


autre.  Les  rabots  sont  généralement  en 
cuivre,  en  tous  les  cas  en  métal  susceptible 
de  prendre  la  soudure. 


tout  de  l’outil  que  l’on  a à sa  disposition. 
11  y a forcément  une  inclinaison  plus  ou 
moins  légère  à chercher  pour  arriver  à 
un  hon  résultat.  Lorsqu’on  la  connaît,  il 
est  facile  de  la  retrouver  par  la  suite, 
même  sans  tâtonnements. 

C’est  pour  cette  raison  surtout  que  le 


Les  manches  se  iont  en  bois,  en  ivoire, 
en  corne  ou  en  métal):  cuivre,  nickel  ou 


Fig.  378.  — Diamant  fort  pour  verres  striés. 

diamant  est  un  outil  absolument  personnel 
et  qu’il  est  dangereux  de  le  confier  même 
à un  très  habile  praticien,  car  une  mau- 
vaise position  suffit  pour  abîmer  l’arête, 


Fia.  384  et  383.  — Rabots  suédois. 


Les  manches  sont  simples  {fig..  368)  ou  I La  figure  375  représente  un  diamant 
à grugeoirs  {fig.  369).  I dont  le  manche  contient  une  pointe  à 


Fig.  380.  — Diamant  fort  pour  verres  striés. 


Fig.  381.  — Diamant  fort  pour  verres  striés. 


Sciences  générales. 


\ Petntchf,  f, y R — 1ro  Partie.  — Tome  I.  — 25. 
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tracer  en  diamant  permettant  de  tracer  ou 
d’écrire  sur  le  verre. 

Les  figures  376  et  377  représentent  des 
diamants  minuscules  formant  breloques  et 
qui  peuvent  servir,  au  besoin,  lorsqu’on  a 
incidemment  un  verre  de  peu  de  résistance 
à couper. 

Pour  couper  des  verres  spéciaux  offrant 
une  certaine  résistance,  comme  le  verre 
strié  par  exemple,  on  emploie  des  diamants 
plus  forts  et  à monture  plus  solide.  Nous 
en  donnons  quelques  types  {fig.  378  à 381). 

Pour  couper  les  glaces,  on  se  sert  du 
rabot  à glace,  monté  spécialement  à cet 
effet  {fig.  382  et  383). 

Les  figures  384  et  388  représentent  des 
rabots  dit  suédois , de  forme  différente. 

Les  figures  386  et  387  représentent  des 
diamants  employés  surtout  à l'Etranger; 
il  en  est  de  même  des  types  représentés 
par  les  figures  388  à 393,  dont  on  se  sert 
en  Allemagne,  et  des  figures  394  et  395, 
employés  en  Angleterre. 

On  remarquera  que,  lorsque  ces  dia- 
mants sont  pourvus  de  grugeoirs,  ceux-ci 
sont  placés  sur  le  rabot  et  non  sur  la  tige, 
ainsi  que  cela  se  fait  en  France. 

La  figure  396  représente  une  pointe  à 


tracer  servant  au  même  usage  que  celle 
que  nous  avons  signalée  à la  figure  375. 


Fig,  386  et  387.  — Diamants  étrangers. 


Fig.  388  à|393.  — Diamants  allemands. 
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Fig.  3J4  et  395.  — Diamants  anglais. 


Fig.  396.  — Pointe  à tracer. 


La  figure  397  représente  un  diamant 
monté  d’une  façon  particulière  et  qui 
mérite  d’attirer  l’attention  des  personnes 
qui  n’attrappent  pas  facilement  ce  qu’en 
terme  du  métier  on  appelle  la  coupe. 


Ici  le  diamant  n’est  plus  dans  l’axe  du 
manche,  mais  à l’extrémité  du  rabot;  à 
l’autre  extrémité,  il  y a un  petit  galet 
mobile  qui  sert  en  quelque  sorte  de  cale 
et  de  guide.  Cette  monture  permet  de 
maintenir  l’outil  dans  une  position  bien 
normale  et,  par  ce  fait,  empêche  les  mouve- 1 


Fig  398.  — Diamant-couteau. 
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ments  fébriles  que  certaines  personnes 
ne  peuvent  éviter  et  qui  sont  la  cause  des 
fausses  coupes.  Le  milieu  du  rabot  forme 
grugeoir. 

La  figure  398  représente  un  couteau 


muni  d’un  diamant.  Nous  l’indiquons  seu- 
ment  à titre  de  renseignement. 

La  tournelte  est  un  instrument  servant 
à couper  le  verre  en  rond.  Dans  la  tour- 
nette  pneumatique  [fig.  399),  l’axe  de 


l’appareil  est  formé  par  une  ventouse  en 
caoutchouc,  qui  adhère  facilement  au  verre 
en  raison  du  vide  qui  se  fait  à l’intérieur. 
Le  diamant  est  monté  sur  une  tige  main- 
tenue par  une  poupée  [fig.  400)  à circula- 


tion libre,  sur  un  rayon  mobile  autour  de 
l’axe. 

Pour  tracer  un  cercle,  on  place  la  poupée 
de  telle  sorte  que  la  pointe  du  diamant 
soit  à la  distance  voulue  du  centre,  c’est- 


à-dire  de  l’axe,  et  on  serre  la  vis  de  ca- 
lage. On  n’a  plus  qu’à  faire  tourner  le 
rayon  pour  tracer  la  courbe. 

Cet  instrument  sert  principalement  à 
découper  l’emplacement  des  ventilateurs 


dans  les  vitres,  celles-ci  étant  même 
posées. 

La  tournette  horizontale,  placée  sur  un 
établi  et  permettant  de  tracer  : soit  des 
cercles  [fig.  401),  soit  des  ovales  [fig.  402) 
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s’emploie  pour  des  travaux  plus  importants 
à l’atelier  ou  sur  place  lorsque  le  verre  ou 
la  glace  peuvent  être  facilement  façonnés 
avant  d’être  mis  en  place. 

Règles.  — Les  règles  se  font  en  bois,  en 


Fig.  403  et  404.  — Règles  de  vitrier. 


fer  ou  en  acier.  Elles  sont  méplates,  assez 
larges  pour  être  bien  en  main  et  pas  trop 
épaisses,  souvent  graduées  en  centimètres. 

Les  règles  en  bois  servent  surtout  aux 
vitriers  et  aux  miroitiers,  elles  sont  néces- 


saires pour  les  mesures  et  sont  utilisées 
pour  appuyer  le  rabot  du  diamant  lorsque 
l’on  veut  faire  des  coupes  bien  droites 
{ftg-  403). 

Les  règles  en  fer  ou  en  acier  sont 
employées  de  préférence  par  les  colleurs 
de  papiers  peints,  pour  couper  bien  exac- 
tement les  lisières,  surtout  lorsqu’il  s’agit 
de  joints  vifs. 

Toutes  ces  règles  ont  de  1 à 2 mètres 
de  longueur  (ftg.  404). 

Tables  de  colleurs.  — Ces  tables  sont 
faites  pour  être  facilement  transportables 
sur  le  chantier.  Elles  sont  formées  par 
un  plateau  qui  le  plus  souvent  se  plie 
en  deux  dans  le  sens  de  la  longueur  et  d’un 
chevalet  pliant  sur  lequel  on  les  pose  au 
moment  de  s’en  servir  {/Ig.  405).  ' 


Fig.  405.  — Table  de  colleur. 


Elles  ont  4m,80,  2 mètres  ou  2m,20  de 
longueur  environ. 

Les  colleurs  de  papiers  peints  en  font 


Fig.  406.  — Ciseaux  de  colleur. 


usage  pour  étendre  la  colle  au  dos  du 
papier  avant  le  collage. 


Fig.  407.  — Tranchet  de  colleur. 


Ciseaux  et  tranchets.  — Les  ciseaux 
servent  à couper  le  papier  et  les  étoffes, 
ils  ont  8,  8 ' /2,  9 ou  10  pouces  (ftg.  406), 


les  lames  en  sont  longues  de  façon  à couper 
bien  droit. 


Fig.  408.  — Poche  de  colleur. 

Le  tranchet  {ftg . 407  ) s'emploie  égalemen  l 
pour  couper  le  papier,  pour  les  joints  vifs 
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surtout  et  en  se  servant  de  la  règle  contre 
l’arête  de  laquelle  on  l’appuie. 

Poche  de  colleur.  — La  poche  de  colleur 
(fig.  408)  s’attache  autour  de  la  ceinture,  la 
bavette  relevée  par  un  cordon  passant 


Fig.  409  et  410.  — Compas. 


autour  du  cou  et  la  poche  pendante  devant 
l’ouvrier. 

La  bavette  protège  les  vêtements  contre 
les  éclaboussures  de  colle,  la  poche  sert  à 
renfermer  les  outils  employés  continuel- 
lement pendant  le  travail,  tels  que  : les 
ciseaux,  letranchet,  le  balai,  etc.,  auxquels 
il  est  bon  d’ajouter  un  compas  pour  repérer 


Fig.  411.  — Cisaille. 


ou  tracer  soit  à pointe  sèche  (fig.  409),  soit 
à porte-crayon  (fig.  410),  et  une  cisaille 
(fig.  411)  permettant  de  couper  les  bandes 
de  zinc. 

Scie  et  boîte  d’onglets.  — Ces  outils 
s’emploient  pour  couper  les  baguettes  de 
tentures. 

Les  scies  (fig.  412)  ont  de  0m,40  à 0m,45 


Fig.  412.  — Scie. 


elles  doivent  être  fines  et  bien  tranchantes 
pour  ne  pas  écailler  les  bords  de  la  coupe. 

Les  boites  d’onglets  (fig.  413)  ont  géné- 
ralement une  coupe  droite  et  deux  coupes 


à 43  degrés,  elles  se  font  en  hêtre  avec  ou 
sans  garnitures  en  cuivre. 

Sacs  à outils.  — L’ouvrier  peintre  ren- 


Fig.  413.  — Boite  d’onglets.  - 


fermé  généralement  ses  outils  personnels 
dans  un  sac  qu’il  porte  à l’aide  dune  cour- 
roie passée  sur  l’épaule,  le  sac  est  en  cuir 


Fig.  414.  — Sac  en  cuir. 


(fig.  414).  Il  est  quelquefois  remplacé  par 
une  boîte  en  zinc  (fig.  415). 

Les  ouvriers  colleurs  en  papiers  peints 


Fig.  415.  — Sac  en  zinc. 


renferment  leurs  outils  dans  des  boîtes  à 
peu  près  semblables  mais  confectionnées 
avec  de  l’étoffe  à tapis  (fig.  416). 

Machine  à 'peindre.  — La  machine  à 


Fig.  416.  — Sac  en  étoffe. 


peindre  est  en  quelque  sorte  une  nou- 
veauté, c’est  en  1892  quelle  fit  ses  débuts 
à l’exposition  de  Chicago  où  elle  servit  à 
la  peinture  des  bâtiments;  depuis  elle  est 
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devenue  d'un  usage  à peu  près  courant 
pour  les  travaux  présentant  surtout  de 
grandes  surfaces  : tels  que  les  coques  de 
navires,  les  parois  de  réservoirs,  les  murs 
de  caserne  ou  d’hôpitaux,  etc.,  en  un  mot 
partout  où  il  s’agit  de  couvrir  une  grande 
étendue  vivement  et  uniformément. 

L’application  de  chaux  liquide  sur  les 
murs,  peut  se  faire  à une  vitesse  d’environ 
10  mètres  carrés  par  minute,  que  la  sur- 
face soit  lisse  ou  rugueuse.  Un  jet  d’air 


Fig.  417.  — Machine  à peindre. 


devant  être  préparée  assez  liquide  et  soi- 
gneusement tamisée  avant  l’emploi.  La 
rapidité  d’exécution  est  de  cinq  à six  fois 
supérieure  au  travail  à la  brosse,  mais  à la 
condition  que  la  surface  à peindre  soit 
d’une  certaine  étendue,  sans  trop  de  détails 
et  que  l’appareil  soit  manœuvré  par  un 
ouvrier  habile. 

Les  lettres  et  les  ornements  peuvent  se 
répandre  sur  les  fonds  dans  la  teinte  que 
l’on  désire,  àl’aide  de  vignettes  découpées, 
comme  cela  se  fait  pour  la  peinture  au 
pochoir. 


Fig.  418.  — Compresseur  simple  de  machine 
à peindre. 


fourni  par  la  machine  sert  d’époussetage 
préalable. 

Lamachine  àpeindre  supprimelabrosse; 
la  peinture,  au  lieu  d’être  couchée  à l’aide 
d’un  pinceau  est  projetée  sous  forme  de 
liquide  pulvérulent.  11  n’y  a donc  pas  de 
trace  de  soie  sur  la  surface  après  l’appli- 
cation ce  qui  fait  que  le  travail  ressemble- 
rait plutôt  à une  sorte  de  poché  extrême- 
ment fin.  Les  couches  sèchent  plus  rapi- 
dement que  pour  la  peinture  ordinaire, 
cela  tient  à l'état  pulvérulent  du  mélange 
colorant  et  aussi  à sa  fluidité,  la  peinture 


La  machine  à peindre  fonctionne  par 
l’air  comprimé. 

Elle  se  compose  principalement  d'un 
réservoir  métallique  à air  [fig.  417)  dans 
lequel  se  place  le  camion  contenant  la 
peinture;  c’est  un  récipient  vertical  de 
forme  cylindrique,  en  tôle  d’acier  très 
résistant,  fermé  à sa  partie  supérieure 
par  un  couvercle  mobile  ouvrant  et  fer- 
mant à l’aide  de  boulons  articulés  et 
d’écrous  à oreilles  que  l’on  peut  manœu- 
vrer rapidement  à la  main.  Le  couvercle 
ouvert  on  peut  aisément,  soit  remplir  de 
peinture  le  camion  qui  est  à l’intérieur, 
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soit  le  changer  pour  un  autre  tout  pré- 
paré à cet  effet. 

Ce  cylindre  est  relié  par  une  canalisation 
de  tuyaux  souples,  d’une  part  à un  com- 
presseur d'air  ou  une  conduite  d’air  com- 
primé quelconque,  d’autre  part  à une 
sorte  de  lance  ou  pulvérisateur  spécial 
que  l’ouvrier  tient  à la  main  et  qui  rem- 
place la  brosse. 

Les  compresseurs  sont  à simple  où  à 
double  effet. 

Le  compresseur  simple  se  compose  d’un 


Fig.  419.  — Compresseur  à double  effet. 


seul  corps  de  pompe  [fg.  418)  dont  le  pis- 
ton est  mis  en  mouvement  par  une  bielle 
montée  sur  un  excentrique.  Le  mouvement 
de  rotation  est  donné  par  une  poulie  de 
commande  actionnée  par  une  courroie  de 
transmission,  mue  par  un  moteur.  La  co- 
lonne supportant  l’ensemble  du  mécanisme 
de  rotation  est  creuse  et  sert  de  réservoir 
d’air. 

On  peut,  le  cas  échéant,  remplacer  la 
force  motrice  par  la  force  à bras  d’homme 
en  ajoutant  une  ou  deux  manivelles. 


Ce  compresseur  peut  alimenter  une  ma- 
chine à peindre  avec  grand  débit. 

Le  compresseur  à double  effet  [fig.  419) 
est  muni  de  deux  corps  de  pompe  fonc- 
tionnant comme  celui  que  nous  venons  de 
décrire  ; la  colonne  centrale  sert  également 
de  réservoir  d’air. 

Il  peut  alimenter  trois  machines  à grand 
débit. 


Fig.  420.  — Dispositif  de  machine  à peindre. 


Pour  faire  fonctionner  ces  compresseurs, 
on  peut  employer  n’importe  quel  moteur: 
soit  une  machine  à vapeur,  soit  un  dy- 
namo, soit  un  moteur  à gaz. 

Dans  le  cas  où  on  n’a  pas  de  moteur  à 
sa  disposition,  on  peut  se  servir  du  dispo- 
sitif indiqué  {fig.  420)  dans  lequel  le  mo- 
teur et  le  compresseur  sont  placés  sur  une 
même  plateforme. 

Si  l’on  a une  canalisation  d’air  comprimé 
à sa  disposition,  il  suffit  de  brancher  une 
conduite  amenant  la  pression  à l’appareil, 
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mais  il  est  indispensable  alors  d’intercep- 
ter une  valve  de  réduction  pourvue  d’un 
manomètre  et  d’une  soupape  de  sûreté  qui 


règle  exactement  la  quantité  d’air  néces- 
saire à la  machine  [fig.  421). 

On  comprendra  maintenant  aisément  le 


Fig.  421.  — Machine  à peindre  branchée  sur  une  conduite  d’air  comprimée. 


fonctionnement  de  l’appareil.  L’air  arrive 
dans  le  récipient  sous  une  certaine  pres- 
sion lk,3  à lk,7  environ;  cette  pression  est 
indiquée  par  un  manomètre  placé  sur  le 
couvercle;  le  camion  contenant  la  peinture 
a été  au  préalable  placé  dans  l’intérieur, 
un  tube  communiquant  avec  le  tuyau  de  la 
lance,  plonge  dans  le  liquide  jusqu’au 
fond,  la  pression  exercée  sur  la  surface  de 
celui-ci  le  fait  monter  dans  le  tube  d’où  il 
passe  dans  le  tuyau,  puis  dans  le  pulvéri- 
sateur, spécialement  construit  pour  le  ré- 
duire en  poussière  liquide. 

Un  agitateur  à ailettes  en  hélice  pou- 
vant se  manœuvrer  de  l’extérieur,  sert  à 
entretenir  la  peinture  uniformément  dé- 
layée. 

Il  se  fait  également  un  pulvérisateur  à 
main  pour  les  travaux  de  moindre  impor- 
tance. 

Ici  le  réservoir  contenant  la  couleur  fait 
corps  avec  le  pulvérisateur,  l’air  est  mis 
sous  pression  à l’aide  d’un  compresseur  à 
bras  monté  sur  un  petit  chariot  [fig.  422) 
et  dont  le  corps  de  pompe  oscillant  sur 
l’essieu  est  mû  par  un  système  de  levier 
qu’un  apprenti  suffît  pour  actionner. 

On  peut  se  servir  de  pulvérisateurs  à uni 
deux  où  trois  récipients  [fig.  423)  suivant 


que  l’on  veut  employer  simultanément  ou 
alternativement  une,  deux  ou  trois  cou- 


Fig.  422.  — Pulvérisateur  à main, 
leurs.  On  peut  obtenir  ainsi  des  effets  va- 
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riés  sur  le  lincrusta,  le  papier  gaufré,  etc. 

Le  jet  ordinaire  pour  les  grandes  ma- 
chines peut  se  faire  à grand  débit,  monté 
sur  rallonge  de  lm,50  et  permettant  d’at- 


Fig.  423.  — Pulvérisateur  à 3 récipients. 

teindre  à de  plus  grandes  hauteurs  [fig. 
424). 

On  s’en  sert  principalement  pour  le 
blanchissage  des  murs  à la  chaux,  le  gou- 
dronnage, la  peinture  des  vaisseaux,  etc. 
Un  seul  jet  peut  servir  à plusieurs  cou- 


leurs à la  condition  qu’il  y ait  autant  de 
récipients  que  de  couleurs  et,  par  suite, 
autant  de  tuyaux  que  de  récipients. 


Fig.  424.  — Pulvérisateur  à rallonge. 


Fig.  423.  — Machine  à peindre. 
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Il  faut,  d’autre  part,  que,  pour  changer  de 
couleur,  on  ait  soin,  avant  d’appliquer  la 
nouvelle  couche,  de  dégorger  le  jet  de  l’an- 
cienne teinte. 

Un  seul  compresseur  peut  suffire  pour 
actionner  jusqu’à  trois  récipients. 

La  figure  425  représente  le  compresseur 


mû  par  une  commande  prise  sur  un  arbre 
de  couche,  comme  cela  se  rencontre  sou- 
vent dans  les  usines  ; la  figure  426  montre 
l’appareil  fonctionnant  à l’aide  d’un  com- 
presseur et  d’un  moteur  accouplés  sur  un 
même  chariot. 


L’emploi  de  la  machine  à peindre  s’est 
répandu  principalement  en  Amérique  et 
en  Angleterre.  Cependant  on  commence 
à s’en  servir  aussi  en  France.  Il  est  évi- 
dent qu’on  peut  tirer  de  ce  procédé  d’ex- 
cellents résultats,  à condition  de  l’em- 
ployer avec  méthode  et  discernement  pour 
les  seuls  travaux  qu’elle  est  capable  de 
bien  exécuter. 

53.  Pinceaux.  — Les  brosses  ordi-  j 
naires  employées  en  peinture  sont  par- 
fois trop  dures  pour  exécuter  certains 
travaux  délicats,  comme  le  décor,  les 
lettres,  etc. 

On  remplace  alors  la  soie  de  porc  par 
des  poils  d’autres  animaux  plus  souples  et 
plus  doux,  le  manche  en  bois  ou  en  plume 
a plus  ou  moins  de  légèreté  ou  de  prise, 
la  touffe  de  poils  est  différente  de  grosseur, 
de  coupe  et  de  longueur  ; l’instrument  est 
de  forme  infiniment  variée,  selon  les 
besoins,  et  aussi  suivant  les  habitudes  ou 
les  caprices,  car  bien  souvent  caprice  il  y 
a de  messieurs  les  artistes. 

La  nature  du  poil  varie  presque  autant  ' 


que  la  forme  de  l’instrument.  Le  plus  géné- 


Fig.  427  à 434.  — Brosses  à tableaux  en  soies 
rondes? 
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râlement  employé  est  le  petit-gris;  néan- 
moins il  en  existe  différentes  sortes,  sui- 
vant qu’il  est  choisi  à tel  ou  tel  endroit  sur 
la  toison  de  l’animal. 

La  queue,  par  exemple,  fournit  les  poils 
les  plus  flexibles  et  les  plus  longs. 


b 8 10  (2  IG  20 


Fig.  435  à 442.  — Brosses  à tableaux  en  soies 
plates. 

Le  petit-gris  est  fourni  par  l’écureuil. 
Le  poil  de  martre  est  également  employé  ; 
les  pinceaux  qu’il  donne  sont  plus  fermes 
que  le  petit-gris. 


Fig.  443  et  444.  — Palettes. 


On  distingue  la  martre  rouge,  d’un  prix 
très  élevé,  et  la  martre  noire,  moins  prisée 
comme  qualité,  mais  beaucoup  moins 
chère. 

On  emploie  également  le  poil  de  blai- 
reau, de  putois,  de  chèvre,  d’ours,  de 


veau,  etc.,  les  uns  plutôt  désignés  pour 
un  certain  genre  de  travail,  les  autres, 
pour  d’autres,  de  qualités  et  de  résistances 
très  variables. 

Tous  sont  utilisés  suivant  les  exigences 
du  commerce. 


Fig.  445  et  446.  — Godets  à huile  et  à essence. 

Les  brosses  en  soie  dites  à tableau 
rondes  ou  plates  s’emploient  également 
dans  la  peinture  en  décors  (fig.  427  à 434 
et  435  à 442), 'où  du  reste  tous  les  instru- 


Fig  447  à 454. — Brosses  de  filage  rondes  et  plates. 


ments  du  peintre  artiste  se  trouvent 
représentés;  ce  sont  la  palette  ronde  ou 
carrée  (fig.  443,  444),  avec  les  godets  à 
huile  et  à essence  (fig.  445,  446),  l’appui- 
main,  etc.,  sans  compter  la  boîte  de  cou- 
leurs dont  la  variété  de  couleurs  doit  être 
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aussi  restreinte  que  possible,  la  pureté 
d’un  ton  tenant  moins  à la  diversité  des 
couleurs  employées  qu’à  la  précision  et  à 
la  justesse  de  l’œil  ; un  bon  peintre  devant 
composer  les  teintes  avec  les  couleurs  les 
plus  solides  et  les  plus  élémentaires. 


Fig.  483  et  484.  — Brosses  à tableaux  carrées. 


Pour  le  filage,  on  emploie  également 
des  brosses  en  soie,  rondes  ou  plates,  de 
longueurs  et  de  grosseurs  différentes 
[fig.  447  à 454). 


Fig.  485.  — Brosse  à tableau  bombée. 


Les  brosses  en  poils  sont  comme  les 
brosses  en  soie,  non  seulement  rondes 
(/Û//455  à 468), £ou  plates  [fig.  469  à 482), 
longues,  demi-longues  ou  courtes,  unais 


Fig.  469  à 482.  — Brosses  à tableaux  en  martre 
rouge  plates. 


Fig.  486.  — Brosse  à tableau  en  pied  de  biche. 

aussi  à bouts  pointu,  carré  [fig.  483,  484), 
ou  bombés  [fig.  485)  en  pied  de  biche 
[fig.  486),  etc.,  c’est-à-dire  de  formes 
extrêmement  variées. 

11  existe  également  des  pinceaux  à 
chiqueter  [fig.  487),  les  mêmes  à mèche 
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[fi g.  488),  à deux  ou  trois  cornes  {fi g.  489, 
490),  les  pinceaux  à brèches  {fig.  491),  etc. 


Puis  ce  sont  les  queues  de  morue  en 
poil  {fig.  492),  les  spalters  {fig.  493  et  494), 
les  spalters  à peignes  {fig.  495),  etc. 


Fig.  487. — Pinceau  à chiqueter. 


Fig.  488.  — Pinceau  à chiqueter  à mèches. 


Fig.  489  et  496.—  Pinceaux  à chiqueter  à cornes. 


Fig.  492.  — Queue  de  morue  en  poil. 


Fig.  493  et  494.  —"Spalters  en  poil. 


Fig.  493.  — Spalter  à peignes. 


On  se  sert,  en  outre,  du  pinceau  à mou- 
lure {fig.  496),  du  pinceau  à bandes 
{fig.  497),  à filets  et  à listels  {fig.  498, 499), 
du  pinceau  à lettres  {fig.  500  à 502),  du 
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pinceau  à chiffres  (fig.  503  à 506),  du  pin- 
ceau à raccords  (fig.  507),  de  l’ébourifToii 
(fig.  508),  du  balai  (fig.  509),  etc. 


Fig.  496  et  497.  — Pinceaux  à moulures  et  à bandes. 


Fig.  498  et  499.  — Pinceaux  à filets  et  à listels. 


lées,  on  emploie  le  pinceau  à mouiller 


Fig.  509.  — Balai. 


Fig.  510.  — Pinceau  à mouiller  pour  la  dorure 
ou  le  vernis. 


Fig.  500  à 502.  — Pinceaux  à lettres. 


Fig.  511.  — Pinceau  doux,  manche  à palette. 


Fig.  503  à 506.  — Pinceaux  à chiffres. 


Fig.  512.  — Pinceau  dit  «rondin». 


Fig.  513  et  514.  — Pinceaux  à ramander. 


Fig.  515.  — Blaireau. 


Pour  la  dorure,  le  vernis,  etc.,  outre 
les  brosses  que  nous  avons  déjà  signa- 


(fig.  510),  le  pinceau  dont  le  manche  peut 
être  rond  ou  à palette  (fig.  511),  le 
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rondin  {fig.  512),  le  pinceau  à ramander 
{fig.  513,  514),  le  blaireau  [fig.  515),  la 
brosse  plate  à vernir  {fig.  516),  et  enfin  la 
palette  à dorer  [fig.  517),  etc. 


Fig.  516.  — Pinceau  plat  pour  vernir. 


Fig.  517.  — Palette  à dorer. 


Fig.  518.  — Ballon  pour  faux  bois. 


Fig.  520.  — Peigne  en  cuir. 


54.  Nous  n’insisterons  pas  davantage 
sur  la  variété  infinie  de  pinceaux  qui  existe, 
nous  nous  sommes  contentés  de  signaler  les 


principaux;  dans  le  cours  de  l’ouvrage, 
aux  chapitres  traitant  particulièrement  de 
l’exécution  de  chaque  genre  de  décoration, 
nous  aurons  l’occasion  de  revenir  sur 


Fig.  521.  — Boîte  de  peinture  en  lettres. 


leur  emploi,  et  en  même  temps  de  les 
décrire  plus  en  détail,  en  même  temps 


Fig.  522  et  523.  — Coussin  de  doreur. 

que  les  autres  outils  employés  dans  la  dé- 
coration. 

Parmi  ces  derniers,  les  principaux  sont 


Fig.  524  et  525.  — Couteaux  à couper  l’or. 


le  ballon  pour  faux  bois  {fig.  518),  le 
peigne  en  acier  {fig.  519)  ou  en  cuir 
{fig.  520),  etc. 

Le  peintre  en  lettres  se  sert  d’une  boîte 


DES  MATIÈRES  PREMIERES. 


209 


contenant  une  quinzaine  de  godets  de 
couleurs,  un  pincelier,  une  palette,  des 
flacons  à huile  et  à essence,  etc.  {fig.  521). 

Pour  la  dorure,  l’ouvrier  doreur  emploie 
un  coussin  à dorer  en  peau  de  veau  dé- 
graissée et  passée  au  lait,  garni  autour 
d’une  feuille  de  parchemin  pour  main- 
tenir les  feuilles  d’or  et  les  garantir  du 
vent. 

Un  bon  coussin  ne  doit  pas  prendre 
l’or;  il  doit  être  léger,  bien  plat,  sans 
aucune  tache  ni  coupure  dans  la  partie 
qui  sert  à étendre  la  feuille  d’or,  qui  ne 
pourrait  pas  s’enlever,  elle  resterait  collée 
sur  la  peau  [fig.  522  et  523)  et  un  cou- 
teau à lame  longue,  line  et  très  flexible, 
dont  le  tranchant  est  suffisamment  émoulu 
pour  qu’il  coupe  simplement  l’or  sans 
endommager  la  peau  ; il  y en  a à deux 
tranchants,  mais  il  est  de  nos  jours  peu 
usité  [fig.  524  et  525). 


Il  y a aussi  le  brunissoir  ou  pierre  à 
brunir  : c’est  un  outil  fait  en  silex  taillé  et 
poli,  ou  bien  encore  en  agate  qu’on  affûte 
en  dent  de  loup  sur  une  meule  [fig.  526 
et  527). 


Le  doreur  se  sert  de  ce  brunissoir 
pour  polir  la  dorure  à l’eau,  à l’état  sec  ; 
il  y a bien  des  outils  à décrire  pour  en 
finir,  mais  nous  nous  réservons  de  nous 
étendre  plus  longuement  quand  nous  en 
serons  sur  ce  chapitre. 


§ 111.  — DES  MATIÈRES  PREMIÈRES 


Du  choix  des  matières  premières.  — Classement  des  matières  pr  mières,  leurs  propriétés. 

- Leur  fabrication.  — La  céruse,  la  litharge,  le  blanc  de  Meudon,  le  minium,  les  ocres, 
le  blanc  de  zinc,  de  neige,  d’argent.  — Les  couleurs  en  pains  et  en  poudre,  bleu  de  Prusse, 
bleu  d’outremer,  bleu  charron,  brun  Van  Dyck,  jaune  de  chrome,  laques,  noirs  divers, 
terre  d'ombre,  terre  de  Sienne,  vermillons,  vert  anglais,  vert  mitis,  vert  milory,  etc.  — 
Bronzes,  ors,  argent,  platine,  aluminium,  etc. — Les  huiles,  huile  de  lin,  huile  blanche, 
huile  d’œillette,  huile  de  noix,  pétrole.  — L'essence.  — L'alcool.  — Les  gommes  et  les 
résines.  — Les  cires,  la  cire  vierge,  la  cire  jaune.  — Le  goudron.  — La  mine  de  plomb. 
— La  ponce  en  pierre  et  en  poudre,  la  pierre  factice  dite  d Allemagne.  — Le  vitriol,  la 
potasse,  les  mordants. 


Du  choix  des  matières 
premières 

55.  Les  matières  premières  employées 
en  peinture,  c’est-à-dire  celles  qui  servent 
à la  confection  des  couleurs,  des  huiles, 
des  vernis,  etc.,  sont  nombreuses,  et  c’est 
une  erreur  de  la  part  des  peintres  de  se 
désintéresser  complètement  de  l’origine 
des  marchandises  qu’ils  achètent  et 
emploient  journellement;  aussi  combien 
de  déboires  dans  les  résultats  ne  s’évi- 
teraient-ils  pas  et  que  d’économies  réa- 
lisées, s’ils  avaient  la  précaution  de  bien 
se  renseigner  sur  les  matières  premières 
renrant  dans  la  fabrication  de  la  marchan- 
dise, ce  qu’il  est  facile  de  reconnaître  avec 
un  peu  de  pratique. 

Nous  commencerons  par  les  couleurs 
Sciences  générales.  Peinture 


blanches,  qui  servent  non  seulement 
comme  couleurs  propres,  mais  aussi  à 
atténuer  un  grand  nombre  des  autres 
couleurs. 

On  ne  connaissait  autrefois  que  le 
blanc  de  plomb  et  le  blanc  de  craie  ; 
mais,  depuis  quelques  années,  la  chimie 
a enrichi  la  palette  du  peintre,  de  plu- 
sieurs couleurs  blanches  nouvelles  jouis- 
sant de  qualités  particulières,  qui  les  ren- 
dent précieuses  dans  la  peinture  en  bâti- 
ment. 

Passons  en  revue  la  fabrication  des  dif- 
férents blancs. 

Fabrication 
des  différents  blancs. 

56.  On  sait  que  le  blanc  est  la  réunion 
en  Batiment.  — lro  Partie.  — Tome  I.  — 27. 
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des  sept  couleurs  du  rayon  solaire,  qui 
sont  : le  violet,  l’indigo,  le  bleu,  le  vert, 
le  jaune,  l’orange  et  le  rouge  ; on  les 
appelle  ordinairement  les  couleurs  primi- 
tives; on  peut  dire  que  le  bleu,  le  rouge  et 
le  jaune  sont  réellement  les  coxileurs  pri- 
mitives, attendu  qu’elles  suffisent  pour 
reproduire  toutes  les  autres  couleurs. 

Les  vieux  compagnons,  encore  imbus 
des  vieilles  méthodes,  quand  ils  veulent 
étudier  des  tons,  garnissent  leurs  pa- 
lettes des  trois  couleurs , qui  sont  le  bleu, 
le  jaune  et  le  rouge  ; quelques-uns  rem- 
placent le  bleu  par  du  noir. 

Nous  disions  donc  que  le  blanc  est  la 
réunion  des  sept  couleurs  du  spectre 
solaire  ; le  noir,  par  raison  inverse,  est  la 
privation  complète  de  cette  lumière. 

Les  blancs  employés  dans  la  peinture 
ne  sont  pas  l’assemblage  de  toutes  les 
couleurs  indiquées  plus  haut,  ce  sont  des 
préparations  naturelles  ou  chimiques. 

Le  blanc  de  céruse. 

57.  La  céruse  n’est  point  nouvelle 
dans  l'usage  de  la  peinture;  il  y a des 
siècles  qu’on  en  fait  emploi,  et,  bien 
avant  nous,  les  Romains  et  les  Grecs  en 
fabriquèrent  pour  leur  peinture  à la 
fresque. 

La  fabrication  de  la  céruse  ne  date,  en 
France,  que  de  la  fin  du  xvme  siècle. 

Le  procédé  le  plus  suivi  en  France  est 
celui  du  célèbre  chimiste  Thénard. 

Au  lieu  de  transformer  le  plomb  en 
carbonate  de  plomb  par  l’acide  acétique, 
travail  qui  demande  à peu  près  trois 
mois,  c’est  l’oxyde  de  plomb  (litharge) 
qui  est  transformé  en  sous-acétate  de 
plomb  et  ensuite  en  carbonate  de  plomb. 

Cette  opération,  assez  simple  en  elle- 
même,  est  toute  mécanique  et,  après  les 
lavages  nécessaires  pour  séparer  les 
matières  impures,  la  céruse  est  obtenue 
au  bout  d’une  quinzaine  de  jours. 

La  céruse  est  le  résultat  obtenu  par 
l’oxydation  du  plomb  sous  l’influence  de 
l’air  et  de  l’acide  acétique  ; cet  acétate 
plombique,  en  présence  de  l’acide  carbo- 
nique que  dégage  le  fumier  en  fermen- 
tation sous  lequel  on  place  la  céruse, 
donne  de  l’hydrocarbonate  de  plomb. 

Par  suite  de  la  chaleur  que  produisent 


les  matières  en  fermentation,  l’acétate 
neutre  de  plomb  se  trouve  de  nouveau 
décomposé  par  l’acide  carbonique  et 
donne  naissance  au  blanc  de  céruse. 

Ordinairement  le  plomb  employé  à cette 
fabrication  est  de  toute  première  qualité  ; 
on  le  coule  d’abord  en  plaques  assez 
longues,  mais  étroites,  que  l’on  roule 
ensuite  en  spirales,  pour  les  mettre  dans 
des  pots  de  terre  vernie  de  fabrication 
toute  spéciale. 

Ces  pots  sont  mis  dans  des  fosses 
appelées  loges , au  fond  desquelles  repose 
une  bonne  couche  de  fumier  ; ils  sont 
rangés  symétriquement  de  façon  à mé- 
nager un  courant  d’air  libre. 

Il  faut  que  les  parois  des  loges  soient 
garnies  de  fumier  frais;  les  pots,  dans 
lesquels  on  verse  environ  35  centilitres 
de  vinaigre,  contiennent,  en  général,  de  1 à 
2 kilogrammes  de  plomb  en  plaques  et 
sont  recouverts  de  lames  de  plomb. 

Quand  on  a fini  de  mettre  toute  une 
série  de  pots  en  place,  on  pose  par  dessus 
des  planches  que  l’on  couvre  entièrement 
de  fumier,  et  l’on  continue  ainsi  de  suite 
jusqu’en  haut  de  la  fosse.  Les  fosses  con- 
tiennent, en  général,  8 à 10  séries  de  mille 
pots  ; il  est  ainsi  employé  250  kilogrammes 
de  vinaigre  et  220  à 230  quintaux  de  plomb. 

11  est  utile  que  le  fumier  qui  est  employé 
à la  fabrication  de  la  céruse  provienne 
du  cheval  ; c’est  un  point  tout  à fait  es- 
sentiel; car,  si  l’on  se  servait  de  fumier  de 
porc  ou  autres,  la  céruse  produirait  une 
teinte  gris  de  plomb  qui  nuirait  à sa  qua- 
lité. 

La  carbonatation  du  plomb  dans  les 
fosses  dure  quatre  mois,  ensuite  on  opère 
la  séparation  de  la  céruse  du  métal  dont 
la  transformation  n’est  que  partielle  ; c’est 
l’opération  la  plus  dangereuse,  car  on 
sait  que  c’est  la  toxicité  du  plomb  qui 
donne  des  coliques  aux  ouvriers  qui  sont 
chargés  de  ce  travail  ; mais,  avec  les  pro- 
grès de  la  mécanique,  le  danger  est 
moindre. 

Et  puis  il  y a une  loi  spéciale  aux  cé- 
rusiers,  cette  loi  demandée  par  le  conseil 
d’hygiène  est  en  usage  dans  toutes  les  fa- 
briques où  les  patrons  sont  souvent  les 
premiers  à exiger  des  ouvriers  le  main- 
tien absolu  du  règlement. 
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Après  cette  opération,  la  céruse  est 
ensuite  mouillée,  lavée,  broyée,  séchée  et 
réduite  en  poudre  ou  broyée  à l’huile  de 
pavot  pour  l'usage  de  la  peinture. 

La  céruse  est  vendue  toute  broyée  à 
l'huile  en  fûts  de  50, 100  à 300  kilogrammes 
sous  les  marques  et  cachets  des  fabricants. 

Comme  nous  le  disions  plus  haut,  la 
céruse  est  la  couleur  la  plus  employée 
dans  le  bâtiment,  d’abord  parce  que  les 
couleurs  claires  sont  les  plus  usitées,  en- 
suite tant  à cause  de  sa  siccité  qu’à  cause 
de  son  pouvoir  couvrant. 

Le  broyage  à l’huile  se  fait  de  la  ma- 
nière suivante  : On  met  dans  un  baquet 
90  kilogrammes  de  céruse  en  poudre  et  on 
malaxe  intimement  avec  10  kilogrammes 
d’huile  d’œillette  ou  de  pavot;  l’opération 
se  fait  avec  des  moulins  à rouleaux. 

Les  matières  qu’on  mélange  avec  la 
céruse  pour  en  faire  des  produits  de  qua- 
lité secondaires  sont  le  blanc  de  baryte, 
les  sulfates  de  plomb  ou  de  chaux  ou  la 
craie;  le  premier  est  celui  qui  convient  le 
mieux,  en  raison  de  sa  pesanteur  et  de  ses 
propriétés  neutres  dans  son  mélange  avec 
la  céruse. 

Les  proportions  du  mélange  sont  subor- 
données au  numéro  ou  aux  prix  demandés. 

Le  n°  1 comporte  un  mélange  de  15  0/0; 

Le  n°  2 comporte  un  mélange  de  300/0  ; 

Le  n°  3 comporte  un  mélange  de  500/0. 

On  vend  quelquefois  dans  le  commerce 
de  la  céruse  qui  vient  de  Rome  ; elle  est 
belle,  lourde,  fort  blanche,  mais  très 
chère,  de  même  que  celles  qui  viennent  de 
Krems  (Allemagne). 

Indiquons  pour  nos  lecteurs  un  procédé 
que  l’on  peut  très  bien  employer  pour 
distinguer  la  céruse  falsifiée  ; prenez  un 
morceau  de  charbon  de  bois  neuf,  creusez 
un  trou  avec  un  couteau,  allumez-le,  et 
jetez  dans  ce  creux  un  peu  de  céruse 
broyée;  soufflez  bien  sur  le  charbon  pour 
animer  le  feu  ; la  céruse  jaunira,  et,  après 
quelques  minutes,  il  paraîtra  des  globules 
métalliques  et  brillants;  c’est  le  plomb 
revivifié  par  le  charbon.  Cet  effet  n’arri- 
vera pas,  s’il  y a d’autres  corps  étrangers, 
comme  de  la  craie,  parce  que  c’est  une 
terre  calcinable,  produite  par  les  débris 
des  substances  animales  qui  ne  contiennent 
aucune  chaux  métallique. 


Le  blanc  de  zinc. 

58.  Le  blanc  de  zinc  est,  avec  la  céruse, 
le  blanc  le  plus  employé  dans  la  peinture 
en  bâtiments  ; il  a pour  lui  une  blancheur 
égale  à la  neige,  dont  il  prend  le  nom 
pour  la  qualité  surfine. 

La  fabrication  se  fait  en  enfournant 
des  plaques  de  zinc  brut  dans  des  cor- 
nues placées  dans  un  four  et  soumises  à 
une  température  convenable;  ces  plaques 
entrent  en  fusion  et  se  transforment  pro- 
gressivement en  vapeur  qui,  rencontrant 
un  courant  d’air  à leur  sortie  des  cornues, 
s’oxydent  et  vont  se  déposer  à l’état  de 
poussière  d’une  blancheur  éclatante  dans 
de  vastes  chambres  de  toile  disposées  pour 
les  recueillir. 

La  récolte  de  cette  poussière  impal- 
pable se  fait  dans  des  tonneaux  placés 
sous  les  chambres  en  toile  se  terminant 
en  forme  d’entonnoir  ; le  blanc  est  ensuite 
soumis  à différentes  opérations  de  lavage, 
de  tamisage  et  de  classement,  avant 
d’être  mis  définitivement  dans  les  barils 
qui  sont  livrés  au  commerce. 

Le  blanc  le  plus  éclatant  et  le  plus 
impalpable  est  celui  qui,  par  suite  de  sa 
légèreté  même,  reste  le  plus  longtemps 
en  suspension  dans  les  chambres  de  dépôt 
et  qui  est  entraîné  le  plus  loin  ; aussi  se 
dépose-t-il  à l’extrémité  de  ces  chambres, 
où  il  est  recueilli  ; 

Sa  blancheur  extrême  et  sa  finesse  l’ont 
fait  désigner  sous  le  nom  de  blanc  de 
neige. 

Le  blanc  de  zinc  n°  1,  qui  vient  ensuite, 
égale  presque  en  beauté  le  blanc  de 
neige;  il  est  seulement  un  peu  moins 
impalpable. 

Le  blanc  n°  2 est  celui  qui,  ne  réunissant 
pas  toutes  les  qualités  de  blancheur  et 
d’impalpabilité  voulues  pour  être  classé 
comme  n°  1,  est  mis  à part  et  est  vendu 
un  peu  meilleur  marché  que  le  précédent  ; 
il  convient  parfaitement  pour  les  pre- 
mières couches  et  pour  les  peintures  à 
l’extérieur. 

Un  des  avantages  du  blanc  de  zinc, 
c’est  qu’il  peut  être  employé  sans  aucun 
broyage;  il  suffit  de  le  faire  infuser 
quelques  instants  dans  l’huile  et  de  le 
remuer  dans  le  camion  avec  une  brosse 
pour  faire  disparaître  le  foulage  des  ba- 
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rils  ; cependant,  par  le  broyage,  on  obtient 
un  mélange  plus  complet  avec  l'huile,  et 
le  blanc  broyé  ayant  plus  de  corps,  couvre, 
par  conséquent,  mieux  et  permet  de  faire 
des  peintures  qui  résistent  plus  long- 
temps; aussi  est-il  préférable  de  recourir 
au  broyage. 

Pour  conserver  le  blanc  de  zinc,  il  ne  i 
faut  pas,  comme  font  certains  peintres, 
recouvrir  la  pâte  d’une  couche  d’huile, 
parce  que  cette  huile,  se  trouvant  en  excès, 
pourrait  faire  graisser  le  blanc  et  en 
rendre  l’emploi  difficile  pour  les  peintures 
qui  devraient  être  mates. 

La  meilleure  précaution  à prendre,  à 
notre  avis,  est  de  couvrir  d’un  rond  de 
papier  ou  de  toile,  ce  qui  est  encore  pré- 
férable, la  surface  de  la  pâte,  qu’on  a 
rendue  unie  pour  éviter  l’interposition  de 
l’air  entre  les  deux  surfaces  en  contact,  ce 
qui  empêche  son  durcissement. 

Tous  les  peintres  savent  que  le  blanc 
de  zinc  peut  aussi  bien  se  falsifier  que  la 
céruse,  soit  avec  le  sulfate  de  baryte, 
poudre  blanche  comme  lui  et  très  lourde, 
soit  avec  du  sulfate  de  chaux  (plâtre), 

• soit  avec  du  blanc  de  Meudon  ou  la  craie, 
soit  enfin  avec  le  kaolin  (terre  à porce- 
laine), mais  moins  avec  ce  dernier,  car  il 
est  d’un  prix  assez  élevé. 

Il  est  très  facile  de  reconnaître  Ja  falsi- 
fication du  blanc  de  zinc  ; on  peut  le  cons- 
tater quand  il  est  en  pâte  dans  le  tonneau 
et  même  quand  il  est  couché,  c’est-à-dire 
après  l’exécution  des  travaux. 

Pour  analyser  sommairement  du  blanc 
de  zinc  en  poudre,  on  en  prend  une  pincée 
qu’on  met  dans  un  verre  d’eau  ordinaire, 
contenant  environ  un  verre  à liqueur 
d’acide  sulfurique  du  commerce  ; on 
remue  ce  mélange  ; si  le  produit  est  pur, 
il  se  dissout  complètement  et  l’eau  devient 
limpide;  si,  au  contraire,  cette  eau  reste 
légèrement  laiteuse,  ou  s’il  y a le  moindre 
résidu  au  fond  du  verre,  on  peut  être  cer- 
tain que  le  blanc  analysé  contient  au  moins 
une  des  substances  indiquées  ci-dessus 
et,  par  conséquent,  qu’il  n’est  pas  pur. 

S’il  s’agit  d’un  travail  fait,  on  gratte 
la  peinture  sur  une  petite  surface,  on 
calcine  la  poudre  ainsi  obtenue  pour  faire 
disparaître  toute  trace  d’huile,  on  lave  à 
l’eau  tiède,  puis  on  traite  le  dépôt  re- 


cueilli après  le  lavage,  absolument  comme 
il  a été  indiqué  pour  le  blanc  en  poudre. 

Nous  avons  employé  ce  moyen  dans  une 
expertiseoù  on  nous  avait  appelé,  et,  ma  foi, 
cette  expérience  a été  tout  à fait  concluante. 

Dans  le  cas  où  l’on  aurait  mêlé  de  la 
céruse  au  blanc  de  zinc,  il  suffirait,  pour 
reconnaître  l’adultération,  de  verser  dans 
la  dissolution  ci-dessus  un  peu  de  suif- 
hydrate  d’ammoniaque;  à l’instant  même, 
le  blanc  se  transformerait  en  sulfure  brun. 

Si  l’on  veut  ne  point  avoir  recours  au 
grattage,  si  les  peintures  sont  propres  et 
que  l’on  veuille  reconnaître  s’il  y a eu  de 
la  céruse  mêlée  au  blanc  de  zinc,  il  suffit 
d’appliquer  sur  la  peinture  faite,  dans  un 
endroit  pas  trop  visible,  un  peu  de  sulf- 
liydrate  d’ammoniaque  ou  simplement 
d’eau  de  Barèges  ; la  présence  de  la 
céruse  se  décèlera  immédiatement  par 
une  tache  noirâtre. 

Le  même  effet  se  produira  si  on  a uti- 
lisé avec  le  blanc  de  zinc  un  siccatif  à 
base  de  plomb,  au  lieu  du  siccatif  à base 
de  manganèse,  qui  est  celui  qui  convient 
le  mieux  pour  la  peinture  au  blanc  de  zinc. 

Il  faut  noter  qu’un  des  avantages  du 
blanc  de  zinc,  c’est  qu’il  ne  noircit  pas, 
comme  la  céruse,  sous  l’influence  des  éma- 
nations sulfureuses  et  ammoniacales,  qui 
se  produisent  dans  certaines  usines  ou 
se  dégagent  des  fumiers,  des  matières  en 
décomposition,  des  fosses  d’aisances,  du 
gaz  d’éclairage,  etc. 

Il  a surtout  sur  la  céruse  cette  supé- 
riorité d’être  inoffensif.  La  Commission 
des  logements  insalubres  de  la  ville  de 
Paris,  sur  le  rapport  de  M.  Finance, 
sous-directeur  au  ministère  du  Commerce, 
ancien  ouvrier  peintre  et  conseiller  pru- 
d’homme, a adopté  à l’unanimité  la  motion 
suivante  : 

« L’emploi  du  blanc  de  zinc,  à l’exclu- 
sion du  blanc  de  plomb,  sera  spécifié  dans 
toutes  les  prescriptions  de  peinture,  des 
hôpitaux,  écoles,  etc. 

Nous  nous  souvenons  très  bien,  dans 
notre  première  jeunesse,  avoir  vu,  à une 
Assemblée  générale  de  la  maison  Leclaire, 
le  père  Des  fourneaux,  alors  directeur  de 
cette  maison  de  peinture,  voulant  prouver 
la  parfaite  innocuité  du  blanc  de  zinc,  en 
étaler  sur  du  pain  et  en  manger  devant 
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nous  tous  sans,  plus  tard,  en  ressentir 
aucun  effet. 

Le  blanc  d’argent. 

59.  Le  blanc  d’argent  n’est  autre  chose 
qu’un  blanc  de  plomb  (carbonate  de  plomb 
pur)  qui  vient  de  Hongrie  ; il  est  vendu 
dans  le  commerce  sous  forme  de  grains,  il 
n’est  guère  aujourd’hui  employé  que  dans 
la  peinture  artistique,  et  souvent  remplacé 
par  le  blanc  de  neige  (oxyde  de  zinc). 

En  résumé,  ce  n’est  qu’un  blanc  de 
plomb  de  première  qualité  que  l’on  pré- 
pare avec  le  plus  grand  soin  et  que  l'on 
débarrasse,  par  un  plus  grand  nombre 
de  lavages,  de  toutes  les  impuretés  et 
matières  nuisibles  qu’il  peut  contenir. 

Le  blanc  de  baryte. 


Le  blanc  fixe 

61.  Le  blanc  fixe  est  un  sulfate  de 
baryte  pur  et  naturel;  il  ne  donne  que  des 
résultats  fort  médiocres  pour  la  peinture 
à l’huile;  il  ne  couvre  pas  et  est  difficile 
à employer;  mais,  pour  la  colle,  il  eslpré- 
cieux. 

Le  blanc  fixe  devient  une  excellente  cou- 
leur pour  la  fabrication  des  papiers  peints, 
où  il  est  utilisé  en  grandes  quantités  : c’est, 
le  blanc  à satiner  par  excellence  ; il  a fait 
abandonner  les  autres  blancs,  car  il  se' 
satine  parfaitement  sous  l’action  de  la 
brosse  et  de  la  poussière  de  talc. 

C’est  le  blanc  fixe  qui  sert  a préparer 
les  petits  cartons  satinés  des  cartes  de 
visite  ou  autres  cartonnages. 

Le  blanc  de  Meudon. 


60.  Le  blanc  de  baryte  est  plus  connu 
sous  le  nom  de  spath  ou  encore  sulfate  de 
baryte  : c’est  une  substance  blanchâtre, 
pesante,  qu’on  rencontre  dans  la  nature 
en  filons  très  abondants  dans  les  gîtes  de 
plomb,  d'argent,  de  mercure,  etc.,  en 
Auvergne  et  en  Allemagne. 

11  est  peu  employé  en  peinture  ; mais, 
en  revanche,  il  est  le  principal  agent 
de  fraude  dans  les  couleurs,  surtout  à 
cause  de  sa  facile  assimilation  avec  toutes  ; 
il  forme  la  base  des  couleurs  à bon 
marché,  tels  que  les  verts,  les  bleus 
charron,  etc. 

Les  papiers  lourds  et  épais  dont  cer- 
tains détaillants  peu  scrupuleux  se  servent 
pour  débiter  leurs  marchandises  vendues 
au  poids  sont  chargés,  à dessein,  de  20 
à 25  0/0  de  sulfate  de  baryte. 

On  comprendra  facilement  que,  étant 
donné  sa  blancheur,  sa  pesanteur  et  ,son 
prix  minime,  il  soit  devenu  l’agent  de  fal- 
sification par  excellence  ; il  coûte,  en  effet, 
moins  de  2 francs  les  100  kilogrammes. 

Pour  préparer  le  sulfate  de  baryte,  on 
fait  un  choix  du  minerai  le  plus  blanc 
qu’il  soit  possible,  on  le  concasse  en  sé- 
parant les  parties  contenant  beaucoup  de 
quartz  ou  les  parties  ferrugineuses. 

Le  produit  est  finement  broyé  sous  des 
meules  disposées  comme  celles  des  mou- 
lins à farine. 

De  cette  façon  on  obtient  une  poudre  im- 
palpable, d’un  blanc  très  pur,  mais  lourd. 


62.  Ce  blanc,  plus  connu  dans  le  temps 
sous  le  nom  de  blanc  d'Espagne,  est  tout 
simplement  de  la  craie  (carbonate  de 
chaux);  on  le  tire  un  peu  partout,  mais 
notamment  des  environs  de  Paris  : Issy, 
Meudon,  Bougival,  Marly,  Montereau, 
Troyes,  etc. 

Après  avoir  été  séparée  de  ses  parties 
impures  les  plus  grossières,  la  craie  est 
broyée  dans  un  moulin,  puis  lavée  et  mise 
en  pains,  et  enfin  séchée  à l’air  libre. 

Dans  la  peinture,  on  doit  le  préparer 
ainsi  : Pour  le  purifier  et  le  dépouiller  de 
son  gravier,  il  faut  délayer  la  craie  dans 
un  grand  vase  ne  servant  qu’à  cela,  et 
surtout  avec  de  l’eau  très  claire,  de  l’eau 
de  source  si  possible,  puis  on  le  laisse 
reposer. 

On  jette  cette  première  eau  qui  devient 
sale  et  jaunâtre,  et  on  recommence  l’opé- 
ration jusqu’à  ce  que  l’eau  devienne 
blanche  comme  du  lait  ; c’est  alors  qu’on 
passe  le  blanc  au  tamis  de  soie. 

Là  il  dépose,  après  quoi  on  vide  l’eau, 
sans  agiter  le  fond  bien  entendu,  et  l’on 
pétrit  le  dépôt  qui  est  formé  ; on  n’a  plus 
alors  qu’à  fabriquer  les  pains,  qu’on  laisse 
sécher  et  durcir  à l’air. 

Pour  en  faire  des  bâtons  de  craie,  on 
procède  de  la  même  manière  ; mais  on  a 
soin  de  laver  un  peu  plus,  afin  d’avoir  un 
blanc  plus  fin  que  l’autre;  il  n’y  a plus 
qu’à  le  laisser  sécher  et  ensuite  à le 
I scier  par  petits  bâtons. 
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Les  craies  les  plus  blanches  viennent 
de  Bougival. 

Le  blanc  de  Meudon  est  le  plus 
apprécié;  il  est  en  pains  plus  petits,  d’une 
pâte  plus  fine  et  mieux  broyée. 

Son  emploi  est  restreint  en  peinture  ; il 
sert  à confectionner  le  blanc  de  plafond  et 
à faire  le  mastic  de  vitrier. 

Il  était  autrefois  employé  et  servait  de 
base  au  molleton  de  nos  pères  ; mais,  de 
nos  jours,  il  entre  en  grande  partie  dans 
la  composition  du  ràtissage  ou  des  en- 
duits ; on  emploie  à cet  usage  du  blanc 
tamisé  en  poudre  impalpable  livré  en  sacs 
de  50  kilogrammes. 

Le  blanc  de  Meudon  tamisé  est  aussi 
employé  de  préférence  dans  la  fabri- 
cation de  certains  blancs  gélatineux. 

Blanc  de  sulfate  de  chaux. 

63.  Ce  sulfate  de  chaux  naturel,  c’est 
le  gypse  ordinaire  du  plâtre  cru  : il  faut  le 
choisir  pur,  très  fin,  et  aussi  blanc  que 
possible  pour  qu’il  soit  utilisable. 

Ce  blanc  s’emploie  principalement  dans 
la  fabrication  des  papiers  peints  ; il  sert  à 
faire  les  fonds  ; dans  le  bâtiment  on  s’en 
sert  pour  les  peintures  à la  colle;  mais, 
où  il  est  encore  plus  employé,  c’est  par 
quelques  fabricants  peu  honnêtes  qui  le 
mélangent  avec  le  blanc  de  zinc,  qui  se 
trouve  par  ce  fait  falsifié. 

Le  blanc  gélatiné. 

64.  Ce  blanc  gélatiné,  dont  l’usage 
se  répand  de  plus  en  plus  dans  nos  ate- 
liers parisiens,  est  fabriqué  avec  des  car- 
bonates de  chaux,  du  blanc  de  zinc,  du 
blanc  de  baleine  gélatiné  et  du  sulfate 
d’ammoniaque  quelquefois  mêlé  au  blanc 
de  Meudon.  Son  emploi  facile  le  fait  préfé- 
rer aux  anciennes  peintures  a la  colle. 

Cette  vogue  existe  depuis  deux  ou  trois 
ans  de  n’employer  que  du  blanc  tout  collé, 
tout  préparé,  en  remplacement  de  la  colle 
de  peau  à peu  près  délaissée. 

Certes  il  y a-cômmodité  pour  le  peintre 
qui  n’a  plus  à faire  chauffer  sa  colle,  ni 
perdre  son  temps  à préparer  sa  teinte; 
cela  a été  pour  beaucoup,  nous  croyons, 
dans  cet  engouement  ; mais  y a-t-il  une 
réelle  économie,  nous  ne  saurions  l’affir- 
mer. 


Il  faut  aussi  tenir  compte  de  la  difficulté 
qu’ont  certains  entrepreneurs  à trouver 
des  ouvriers  sachant  bien  préparer  une 
teinte  à la  colle. 

Dans  les  grandes  surfaces,  le  blanc  gé- 
latiné ou  gélatineux  a certes  de  grands 
avantages  pour  le  peintre  ; mais  il  n’en  est 
pas  de  même  pour  l’entretien. 

Devons-nous  revenir  à la  colle  de  nos 
pères?...  c’est  ce  que  l'avenir  nous  ap- 
prendra. 

Nous  avons  commencé  par  la  colle  so- 
luble, qui  est  maintenant  délaissée,  pour 
terminer  parla  teinte  toute  faite. 

Voici  une  autre  préparation  : On  prend 
du  blanc  tamisé  que  l’on  fait  infuser  dans 
une  quantité  d’eau  suffisante  pour  former 
une  pâte  épaisse  ; il  est  ajouté  une  disso- 
lution à chaud  de  colle  ou  gélatine  en 
poudre,  on  teinte  avec  du  bleu  d’outremer 
et  un  peu  de  noir  ; le  tout  est  mis  en  fûts 
de  60  à 120  kilogrammes. 

Pour  empêcher  la  décomposition  des 
matières  organiques,  on  ajoute  un  peu  de 
sulfate  de  zinc,  acide  borique  ou  sublimé 
corrosif,  et  pour  masquer  l’odeur,  qui  est 
mauvaise,  on  met  de  l’essence  de  mis- 
banne  ou  de  thym. 

11  convient  surtout  d’employer  ce  blanc 
dans  les  trois  mois  de  sa  préparation  en 
hiver,  et  tout  au  plus  un  mois  dans  la  sai- 
son chaude. 

Pour  les  ateliers  de  province,  on  est 
arrivé  à préparer  également  un  blanc  en 
poudre,  soluble  à l’eau  chaude  ou  à l’eau 
froide,  et  mis  en  paquet  de 5 kilogrammes. 

La  litharge. 

65.  Nous  n’en  parlerons  que  pour  mé- 
moire, car  ce  siccatif  retarde  de  cinquante 
ans.  A cette  époque  éloignée,  la  litharge 
était  considérée  comme  le  nec  plus  ultra 
des  siccatifs  ; mais,  aujourd’hui,  que  de 
changements  survenus  de  ce  côté  ; cepen- 
dant nous  connaissons  de  vieux  compa- 
gnons peintres  en  province,  qui,  à aucun 
prix,  n’en  veulent  point  user  d’autres  et 
qui  s’en 'trouvent  bien. 

La  litharge  est  un  oxyde  de  plomb, 
demi-vitreux,  étant  à l’état  de  paillettes 
ou  de  couleur  jaune  brunâtre  lorsqu’elle 
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est  à l’état  pulvérulent  ; sa  poudre  est 
pesante  ; elle  durcit  à l’air  et  change  un 
peu  de  couleur  en  s’oxydant  à nouveau. 

La  litharge  de  commerce  est  celle  qui 
est  obtenue  par  l’aftinage  de  l’or  et  de 
l'argent,  par  l’intermédiaire  du  plomb.  Il  y 
en  a de  deux  espèces  : celle  qu’on  con- 
naît sous  le  nom  de  litharge  d'or , à cause 
de  sa  couleur  jaune  tirant  un  peu  sur  le 
bistre,  et  l'autre  appelée  litharge  d'argent , 
parce  qu’elle* est  d’une  couleur  pâle,  tirant, 
pour  ainsi  dire,  sur  la  couleur  de  l’ar- 
gent. 

Ces  deux  litharges  ne  diffèrent  que  par 
la  manière  dont  elles  ont  été  fondues  ; la 
première,  qui  l’a  été  moins  complètement, 
a été  refroidiè  en  masse  ; l’autre,  qui  a 
éprouvé  un  degré  de  chaleur  beaucoup 
plus  fort,  a été  éparpillée  et  a coulé  sous  la 
forme  de  paillettes. 

Le  massicot  bien  connu  des  anciens 
n’était  pas  autre  chose  que  la  litharge,  et 
c’est  avec  raison  qu’elle  est  à jamais  reje- 
tée de  nos  ateliers  de  peinture  modernes. 

C’est  par  sa  nature  plombique  que  la 
litharge  est  siccative,  et  c’est  là  le  motif 
qui  a fait  rechercher  un  autre  mode  de 
dessiccation,  ne  nuisant  pas  à l’effet  déco- 
ratif des  peintures,  devant  être  mises  en 
contact  avec  des  vapeurs  ou  émanations 
sulfureuses  et  ammoniacales. 

De  là  les  recherches  des  chimistes,  qui 
ont  trouvé  des  siccatifs. dont  nous  parle- 
rons plus  loin,  qui  ne  changent  pas  du 
tout  les  tons. 

Son  immixtion  dans  la  peinture  a lieu 
de  diverses  manières  : 

D’abord  en  broyant  la  litharge  à l’huile 
de  lin  et  en  l’incorporant  dans  la  couleur. 

Ou  bien  encore  en  saupoudrant  la  quan- 
tité nécessaire  dans  le  camion  du  peintre 
au  fur  et  à mesure  du  besoin  ; 

En  faisant  infuser  dans  l’huile  ou  dans 
l’essence  une  quantité  de  litharge. 

En  somme,  quel  que  soit  le  mode  de 
préparer  la  litharge,  on  n’obtient  qu’un 
faible  siccatif,  qui  a l’ennui  de  changer  les 
tons  clairs,  et  de  plus  il  ne  se  mélange 
pas  intimement  avec  les  couleurs,  car  il 
arrive  souvent  que  l’on  retrouve  au  fond  du 
camion  la  litharge  que  l’on  avait  ajoutée. 

Néanmoins,  il  faut  avouer  aussi  que  la 
litharge  d’or  ancienne  était  plus  pure  et 


moins  frelatée  que  celle  d’aujourd'hui; 
bref  elle  est  tombée  en  désuétude. 

Le  minium. 

05.  Le  minium  est  une  poudre  d’un 
rouge  orangé  très  éclatan  te  et  très  lourde  : 
c’est  une  combinaison  de  2 parties  de 
protoxyde  de  plomb  et  de  1 partie  de 
bioxyde,  qu’on  peut  préparer  en  pulvéri- 
sant le  massicot  et  en  le  chauffant  au 
rouge  dans  un  four. 

Pendant  ce  chauffage,  une  portion  de 
protoxyde  passe  à l’état  de  bioxyde. 

En  chauffant  à deux  et  trois  reprises 
différentes,  on  fabrique  des  miniums  à 
deux  et  trois  feux  possédant  des  teintes 
cl’un  rouge  très  vif. 

Le  minium  se  fabrique  aussi  en  décom- 
posant à une  température  élevée  la  céruse 
ou  carbonate  de  plomb.  Ce  sel  perd  son 
acide  carbonique  et  laisse  du  minium  qui 
se  trouve  être  l’intermédiaire  entre  la 
litharge  et  l’extrait  de  saturne. 

On  falsifie  le  minium  dans  le  commerce 
en  y ajoutant  ducolcotar  (plus  connu  sous 
le  nom  de  rouge  anglais),  qui  est  du  rouge 
de  fer,  ou  bien  encore  avec  de  la  brique 
pilée. 

Heureusement  que  la  fraude  est  facile  à 
reconnaître,  car,  si  l’on  chauffe  le  minium 
au  rouge,  on  obtient  un  résidu  jaune,  tan- 
dis que,  s’il  est  falsifié,  la  coloration  que 
lui  donne  le  colcotar  ou  la  brique  persis- 
tera, malgré  l’application  de  la  chaleur. 

En  traitant  par  l’acide  chlorhydrique 
concentré,  le  fer  et  le  plomb  seront  dissous 
et  la  brique  restera.  On  reconnaîtra  faci- 
lement de  la  même  manière  la  falsification 
par  la  silice  ou  le  verre  pilé. 

Le  minium  s’applique  généralement  sur 
les  ferrements,  tôlerie  ou  fonte,  en  vue 
d’empêcher  l’oxydation  du  métal. 

Sur  les  nœuds  de  sapin,  le  minium 
a aussi  sa  raison  d’être  appliqué  ; cette 
mixture  ayant  pour  objet  d’empêcher  le 
suintement  de  la  résine  à certaines  époques 
de  l’année  et,  par  conséquent,  la  conserva- 
tion des  peintures. 

Les  couleurs  en  pains,  en 

poudres  et  broyées  à l'huile  et 
à l’essence. 

66.  Anciennement,  tous  les  peintres, 
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même  les  artistes,  broyaient  leurs  cou- 
leurs, mais  en  plus  du  temps  qu’ils  per- 
daient, ce  qui  leur  était  préjudiciable,  il 
en  résultait  souvent  de  grands  ennuis, 
tant  au  point  de  vue  du  broyage  qu’au 
point  de  vue  de  la  solidité  et  de  la  durée 
surtout  de  la  couleur. 

En  effet,  plus  les  matières  sont  broyées, 
moins  il  en  faut  pour  exécuter  ce  qu’on 
entreprend  de  peindre  ; leur  extension  est 
proportionnelle  à la  ténuité  de  leurs  molé- 
cules, et  cette  considération  est  d’un  cer- 
tain mérite  dans  les  entreprises  du  bâti- 
ment. 

Pour  cette  raison  que  les  peintres 
broyaient  leurs  couleurs,  les  fabricants  ne 
les  livraient  qu’en  poudres,  en  pains  ou  en 
trochisques. 

Les  trochisques  [fig.  528)  sont  de  petits 


Fig.  S28.  — Trochisques. 


tas  de  couleur  broyée  à l’eau,  que  l’on  fait 
sécher  sur  du  papier  blanc  pour  les  mettre 
ensuite  dans  des  bocaux. 

Les  peintres  de  province,  qui  n’ont  pas 
de  grand  débit  de  couleurs,  prennent  aussi 
par  routine  des  poudres,  et  puis,  disons-le, 
parce  que  certains  courtiers  malhonnêtes 
cherchent  à écouler  des  marchandises  sur 
lesquelles  ils  gagnent  d’autant  plus  que 
la  falsification  est  plus  facile,  car  rien 
n’est  plus  possible  que  de  frauder  les  cou- 
leurs en  poudre,  qui  souvent  sont  mêlées 
de  matières  étrangères  et  peu  colorantes. 

Mais,  quand  les  entrepreneurs  auront 
compris  que  leur  intérêt  est  d’avoir  des 
couleurs  broyées  à l’huile,  ils  reviendront 
de  ces  errements  du  passé. 

A bien  réfléchir,  aux  excellentes  condi- 
tions de  vente  des  couleurs  broyées,  nous 
n’hésitons  pas  à soutenir  qu’elles  re- 
viennent meilleur  marché,  parce  que  tout 


d’abord  elles  foisonnent  beaucoup  plus  ; 
par  conséquent  elles  couvrent  très  bien, 
les  tons  sont  plus  faciles  à faire;  ils  sont 
plus  fins,  et  on  évite  le  sable\  qui  est  tou- 
jours si  désagréable. 

La  grosse  question  pour  le  peintre,  c’est 
la  conservation  delà  couleur  broyée  ; si  on 
sait  s’y  prendre,  c’est  très  simple. 

Il  ne  faut  jamais  qu'il  y ait  peau  sur  la 
couleur,  parce  que  d’abord  cela  gâche  de 
la  marchandise,  et  puis  parce  qu’il  est 
presque  impossible,  quand  on  prend  de  la 
couleur  avec  son  couteau,  de  ne  pas  ra- 
mener des  peaux  s’il  y en  a,  de  sorte  que, 
dans  ce  cas,  il  faut  forcément  passer  la 
teinte  à la  passoire  ; perte  de  marchandi- 
ses, perte  de  temps. 

Donc  pas  de  peaux;  pour  cela,  il  faut 
mettre  sur  la  couleur  broyée  qui  doit  être 
conservée  dans  des  pots  de  porcelaine 
une  couche  d’huile  de  lin  d’au  moins 
0U1,02  d’épaisseur,  afin  de  la  préserver  de 
l’air  et,  pour  empêcher  l’huile  de  graisser 
et  par  suite  de  graisser  la  couleur,  il  faut, 
quand  on  ne  s’en  sert  pas,  changer  l’huile 
tous  les  deux  ou  trois  mois  ; cette  der- 
nière est  mise  dans  le  camion  aux  vieilles 
teintes  ; elle  fait  une  très  bonne  impression 
pour  les  premières  couches  de  peinture. 

Une  preuve  assez  convaincante  qui  fait 
que  l’onen  est  revenu  des  couleurs  en  pou- 
dre, c’est  que,  dans  les  théâtres  aussi  bien 
que  pour  les  papiers  peints,  on  ne  livre  plus 
maintenant  que  des  couleurs  broyées  à 
l’eau  ; les  avantages  en  sont  tellement 
appréciables  que,  dans  ces  derniers  ate- 
liers, on  ne  parle  de  la  couleur  en  poudre 
que  comme  un  ingrédient  de  nos  pères. 

Voici  la  nomenclature  des  couleurs  qui 
forcément  ne  sont  pas  broyées;  c’est  tout 
d’abord  le  blanc  de  Meudon , qui  est  livré 
tantôt  en  pains  pour  la  commodité  de 
rangement  dans  le  magasin  et  pour  appro- 
visionner les  petits  chantiers,  ou  qui  est 
en  poudre,  c’est-à-dire  tamisé  pour  les 
enduits,  mastics,  etc. 

Le  vermillon  étant  une  couleur  très 
chère  et  qui  a des  tendances,  comme  cer- 
taines laques,  à graisser,  est  livré  en  boîtes 
de  5 à 10  kilogrammes. 

Avec  un  couteau  à palette,  on  ne  broie 
sur  une  palette  que  la  quantité  suffisante 
aux  besoins  journaliers. 
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Le  minium  aussi  est  en  poudre,  parce 
qu’en  raison  de  son  poids  et  de  sa  com- 
position il  est  long  à broyer;  et,  comme 
il  ne  sert  qu’à  passer  en  première  couche 
l’impression  sur  les  ferrures  pour  em- 
pêcher l’oxydation,  afin  que  la  rouille 
n’altère  pas  la  peinture,  on  évite  le 
broyage  en  le  délayant  simplement  dans 
un  camion,  avec  de  l'huile  et  un  peu 
d’essence,  après  qu’il  a été  infusé. 

De  même  que  le  vermillon,  X outremer 
est  généralement  en  poudre  ; on  le  broie 
sur  la  palette  au  fur  et  à mesure  des 
besoins;  il  a l’inconvénient  de  ne  pas 
avoir  de  consistance;  il  coule,  ce  qui  est 
très  incommode  ; aussi  remédie-t-on  à cet 
ennui  par  un  moyen  sinon  très  propre, 
du  moins  très  pratique  : on  salive  dans 
le  bleu  broyé  et  on  rebroie  avec  le  couteau  ; 
immédiatement  il  prend  la  consistance  de 
pâte. 

Le  noir  de  fumée  se  livre  en  sacs  de 
papier,  tel  qu’il  est  récolté  par  petits 
flocons  ; pour  lui  point  n’est  besoin  de 
broyage,  une  simple  infusion  suffit. 

Il  n’y  a encore  pas  bien  longtemps,  nous 
aurions  conseillé  aux  peintres  de  broyer 
eux-mêmes  toutes  leurs  couleurs;  mais 
avec  les  procédés  actuels  et  les  perfec- 
tionnements des  machines  à broyer,  la 
mécanique  est  arrivée  à remplacer  avan- 
tageusement, dans  les  magasins  de  pein- 
ture, les  broyeurs,  qui  bien  souvent  ne 
sont  que  des  hommes  de  peine,  ne  con- 
naissant pas  le  métier. 

Cependant,  dans  les  maisons  bien  te- 
nues, le  casier  aux  couleurs  en  poudres 
est  toujours  garni,  pour  qu’en  cas  pressant 
on  puisse  broyer  sur  la  pierre  qui  doit  se 
trouver  à côté  des  couleurs  nécessaires. 

Nous  allons  donner  quelques  conseils 
pour  le  broyage  des  couleurs. 

Du  broyage. 

67.  Le  broyage  s’opère  à l’aide  d’un 
outil  nommé  molette,  en  cristal  ou  en 
pierre  dure,  taillée  en  cône,  le  bas  étant 
plus  large  que  le  haut,  ce  qui  la  fait  res- 
sembler assez  à_  une  bouteille  de  bénédic- 
tine (voir  fiy.  199  à 201). 

On  place  la  couleur  que  l’on  veut  broyer 
sur  une  table  large  et  épaisse,  ordinaire- 


ment faite  de  marbre  blanc  ou  de  porphyre, 
bien  unie  et  très  lisse. 

Le  porphyre  est  une  espèce  de  pierre 
d’un  rouge  brun,  tirant  sur  le  violet,  ayant 
des  points  blancs,  d’une  très  grande  du- 
reté, au  point  de  résister  aux  outils  les 
mieux  trempés,  par  conséquent  très  propre 
à broyer  la  couleur. 

A son  défaut,  on  peut  se  servir  du  granit 
d’Orient  : c’est  une  pierre  grise,  très  com- 
pacte et  très  serrée. 

Dans  le  Nord,  on  se  sert  d’un  grès  fort 
dur,  qui  vient  des  environs  de  Lille  ; étant 
bien  imbibé  d’huile,  il  devient  d’un  très 
bon  usage. 

Il  y a encore  la  pierre  dure  du  Jura,  qui 
sert  ordinairement  à faire  les  parapets  des 
ponts  ; quand  les  morceaux  sont  bien  choi- 
sis, on  arrive  à en  faire  d’excellentes  tables 
à broyer. 

Pour  broyer  la  couleur  en  poudre,  que 
l’on  imbibe  de  liquide  afin  d’aider  la  divi- 
sion des  molécules  et  de  retenir  les  par- 
ties les  plus  subtiles,  on  emploie  l'huile 
de  lin  et  l’essence  de  térébenthine. 

Pour  faciliter  et  abréger  le  travail  d'im- 
bibition,  on  dépose  en  un  tas,  sur  la  pierre 
à broyer,  la  quantité  que  l’on  juge  néces- 
saire, puis  on  pratique  dans  le  haut  une 
ouverture  dans  laquelle  on  verse  le  liquide, 
et  on  mélange  en  s’aidant  du  couteau. 

On  fait  alors  un  pâté  de  couleur  d’un 
poids  d’une  demi-livre  environ  pour  les 
couleurs  lourdes,  tandis  que,  pour  les  cou- 
leurs fines  et  légères,  on  n’en  met  jamais 
plus  d’une  centaine  de  grammes  à la  fois, 
et  même,  si  c’est  pour  faire  de  la  couleur 
pour  mettre  en  tubes,  le  poids  diminue 
encore. 

Anciennement  les  broyeurs  ajoutaient 
de  l’eau  à l’huile  qu’ils  versaient  en  faisant 
leurs  pâtés,  et  prétendaient,  par  là,  faci- 
liter l’opération  du  broyage. 

Cette  habitude  était  des  plus  mauvaises, 
car  elle  diminuait  les  qualités  siccatives 
des  couleurs,  les  altérait  au  point  qu’elles 
faisaient  fariner  les  teintes  qui  en  étaient 
composées  ; car,  une  fois  l’eau  évaporée, 
il  ne  restait  que  trop  peu  d’huile  pour 
leur  donner  la  consistance  désirable  ; elles 
mataient  de  suite  et  s’en  allaient  presque 
en  poussière. 

Il  est  triste  de  constater  que,  malgré  les 
ie  en  Batiment.  — 1"  Partie.  — Tome  I.  — ‘28. 
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progrès  réalisés,  les  errements  du  passé 
rejetés  bien  loin,  il  se  trouve  encore  actuel- 
lement des  marchands  peu  délicats  qui 
emploient  ce  moyen  par  pur  mercanti- 
lisme. 

Si  l’on  a à broyer  de  la  couleur  com- 
mune, des  terres,  par  exemple,  il  faut 
en  mettre  une  moletée  au  centre  de  la 
pierre. 

La  moletée  est  ensuite  étendue  avec  la 
molette,  que  l’on  passe  dans  tous  les  sens, 
en  ayant  bien  soin  d’appuyer  à plat;  sans 
cette  précaution,  la  molette  buterait,  et 
les  angles  partiraient  par  petits  morceaux 
dans  la  couleur  ; pour  éviter  ces  casse- 
ments il  faut,  quand  on  ramène  à soi  la 
molette,  la  soulever  légèrement. 

Quand  la  couleur  est  étendue,  c’est-à- 
dire  qu’elle  a subi  un  premier  broyage,  on 
la  ramène  au  centre  avec  le  couteau,  et  on 
recommence  à nouveau,  jusqu’à  ce  qu’on 
soit  arrivé  au  degré  de  finesse  désiré.  Plus 
les  couleurs  sont  broyées,  plus  elles 
acquièrent  une  grande  intensité;  elles 
couvrent  très  bien  et  foisonnent  énormé- 
ment. 

Le  broyeur  prend  sa  molette  à deux 
mains  ; ses  mouvements,  droits  et  tour- 
nants, doivent  être  lents  et  réguliers  ; sa 
.molette  doit  tourner  dans  ses  mains,  afin 
qu’elle  s’use  bien  également  ; du  reste  un 
bon  broyeur  se  reconnaît  à la  molette  dont 
il  se  sert,  et  qu’il  use  bien  à plat. 

Comme  le  mouvement  tournant  que  l’on 
fait  en  broyant  tend  toujours  à rejeter  la 
couleur  sur  les  bords  de  la  pierre,  on  la 
ramène  au  milieu  à l’aide  du  couteau. 

Il  faut  aussi  nettoyer  de  temps  en  temps 
la  molette,  c’est-à-dire  la  débarrasser  de 
la  couleur  qui  adhère  après  ; pour  cela,  l’on 
n’a  qu’à  tourner  lentement  la  molette  de 
la  main  gauche,  tandis  que,  de  la  droite, 
on  appuie  l’extrémité  du  couteau,  sur 
lequel  arrive  l’excédent  de  couleur  que  l’on 
mêle  avec  l’autre. 

Quand  on  juge  la  couleur  suffisamment 
fine,  on  la  ramasse  avec  le  couteau  ; si  on 
n’en  broyé  que  peu,  on  la  met  simplement 
dans  un  angle  de  la  pierre  ou  dans  un 
petit  camion  ; si,  au  contraire,  on  en  broyé 
une  certaine  quantité,  on  la  fait  tomber 
dans  un  seau  ou  un  baril,  à l’aide  d’un  fil 
de  fer  qui  se  trouve  tendu  dans  la  partie 


milieu,  et  sur  lequel  on  passe  à plat  le 
couteau  pour  faire  tomber  la  couleur. 

Si,  par  négligence,  la  couleur  séchait 
sur  la  pierre,  il  faudrait  l’écurer  à plu- 
sieurs reprises  avec  du  grès,  ou  du  sablon, 
ou  bien  encore  de  la  potasse  d’Amérique, 
jusqu’à  ce  que  la  pierre  soit  nette,  ce  qu’on 
reconnaît  en  la  lavant  avec  de  l’eau. 

Le  broyage  à l’essence  s’opère  de  la 
même  façon  qu’à  l’huile  ; mais  l’essence 
doit  être  choisie  pure  et  parfaitement  inco- 
lore. 

La  couleur  obtenue  par  ce  broyage  est 
mise  en  petits  pots  hermétiquement  bou- 
chés, tant  elle  est  sujette  à s’épaissir  au 
contact  de  l’air,  car  l’essence  étant  vola- 
tile, on  comprend  facilement  qu’une  fois 
évaporée  il  ne  reste  qu’une  pâte  épaisse, 
dans  le  genre  de  celle  que  l’on  fait  pour  les 
trochisques. 

Le  broyage  devient  souvent  pénible  par 
suite  de  l’évaporation  du  liquide  ; dans  ce 
cas,  il  faut  de  temps  en  temps  en  verser 
quelques  gouttes  sur  la  pierre. 

Les  couleurs  broyées  à l’essence  se  dé- 
trempent au  vernis  ; elles  servent  princi- 
palement dans  la  peinture  en  voiture. 

Toutes  les  couleurs  n’emploient  pas  la 
même  quantité  de  liquide,  elle  augmente 
en  raison  du  volume  des  couleurs  ; c’est- 
à-dire  que  les  plus  lourdes  absorbent  moins 
de  liquide  à poids  égal  que  celles  qui  sont 
légères. 

L’opération  de  broyer  à la  main  est 
relativement  facile  ; aussi  les  entrepreneurs 
de  peinture  donnent  cet  ouvrage  à l’homme 
de  peine  chargé  du  rangement  du  maga- 
sin, et  de  l’approvisionnement  des  chan- 
tiers de  ville. 

Mais  ce  qui  empêche  beaucoup  de  ces 
hommes  de  peine  de  broyer  longtemps, 
c’est  que  plusieurs  manquent  de  la  force 
physique  nécessaire  pour  ce  travail. 

Les  broyeurs  éprouvent  souvent  des 
maux  de  tête,  des  coliques  et  d'autres 
maladies,  produites  par  les  substances  con- 
tenues dans  certaines  couleurs. 

Du  reste,  on  recommande  aux  broyeurs 
une  très  grande  propreté,  le  lavage  fré- 
quent des  mains  et  du  visage,  aucune 
saleté  dans  les  ongles,  des  bains  sulfu- 
reux autant  que  possible,  surtout  quand 
ils  broyent  des  couleurs  plombiques. 


DES  MATIÈRES  PREMIÈRES. 


L'intoxication  est  lente.  Les  symptômes 
sont  les  suivants  : amaigrissement,  grand 
abattement,  constipation  avec  coliques, 
douleurs  dans  les  jointures,  gonflement  du 
dos  de  la  main,  paralysie  des  muscles 
des  poignets,  enfin  présence  de  l’albu- 
mine dans  l’urine  et,  au  bout  d'un  temps 
plus  ou  moins  long,  toute  continuation  du 
travail  devenue  impossible. 

Le  poison  attaque,  en  effet,  plusieurs 
organes  essentiels,  le  cerveau,  la  moelle 
épinière,  le  foie,  les  nerfs  et  les  muscles 
où  se  rendent  les  terminaisons  nerveuses. 

Tout  cela  peut  s’éviter,  en  ayant  soin 
de  toujours  être  propre,  jusque  dans  les 
plus  petits  détails;  en  prenant,  comme  il 
est  dit  plus  haut,  un  bain  de  barège  une 
fois  par  semaine  (125  grammes  de  sulfure 
de  potasse  par  bain),  en  s’abstenant 
de  boissons  alcooliques  et  des  aliments 
acidulés  par  le  vinaigre;  les  peintres 
aussi  bien  que  les  broyeurs  ne  doivent  pas 
craindre  de  saler  fortement  leurs  mets,  et 
surtout  de  boire  du  lait  à satiété. 

Plus  d’un  de  nos  lecteurs,  nous  en 
sommes  convaincu,  trouvera  nos  craintes 
chimériques  et  se  croira,  pour  son  compte, 
parfaitement  à l’abri  des  accidents  que 
nous  signalons. 

Mais,  au  moins,  qu’ils  prennent  bonne 
note  de  toutes  les  recommandations  que 
nous  faisons  ; ils  y sont,  ce  nous  semble, 
fortement  intéressés. 

Les  ocres. 

68.  L .es  ocres  sont  des  terres  argi- 
leuses ou  siliceuses  qui  sont  colorées  par 
de  l’oxyde  de  fer;  on  les  prépare  par  des 
lavages  prolongés  pour  les  débarrasser 
des  impuretés  et  du  sable,  et  les  rendre 
impalpables,  puis  elles  sont  séchées  avant 
d’être  logées  en  fûts  de  50,  100,  et 
200  kilogrammes  environ  en  poids  brut. 

Les  ocres,  par  leur  nature,  absorbent 
une  grande  quantité  d’eau,  et  forment 
avec  elle  une  pâte  épaisse,  qui  doit  être 
grasse  pour  être  bonne  à broyer  facile- 
ment; tandis  que  certaines  ocres,  qui  sont 
sèches  et  surtout  sablonneuses,  demandent 
non  seulement  des  lavages  réitérés,  mais 
ne  se  broyent  pas  aisément  ; aussi  ces 
ocres  ne  sont  pas  recherchées,  parce 
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qu’elles  ont  moins  de  valeur  marchande 
que  les  autres. 

Plus  les  ocres  sont  lavées,  meilleures 
elles  sont  à cause  de  leur  finesse;  leurs 
colorations  sont  dues  à l’oxyde  de  fer 
et  aux  divers  états  de  cet  oxyde;  avec 
de  l’ocre  jaune  que  l’on  calcine,  on  arrive 
au  brun  et  au  rouge. 

Les  ocres  proviennent  de  la  Bourgogne 
ou  du  Berry  et  portent  le  nom  de  leur  pro- 
venance. Les  qualités  sont  nombreuses  ; les 
ocres  ordinaires  sont  employées  dans  le 
bâtiment  pour  colorer  le  plâtre  ou  le  stuc; 
les  qualités  fines  et  surfines,  dans  la  pein- 
ture à la  colle  et  à l’huile.  Depuis  quelques 
années,  on  exploite  les  ocres  du  Midi, 
qui  proviennent  du  Comtat  d’Avignon  et 
des  Bouches-du-Rhône. 

1°  L’ocre  jaune. 

Voici  la  formule  de  l'ocre  jaune  : 


Argile 69,5 

Peroxyde  de  fer 23,5 

Eau  7 


100,0 

L’ocre  naturelle  se  rencontre  par  bancs 
de  1 ou  2 mètres  et  quelquefois  3 mètres 
d’épaisseur; on  extrait  cette  terre  que  l’on 
fait  sécher  au  soleil,  puis  on  l’écrase 
bien  pour  la  passer  dans  des  tamis  plus  ou 
moins  fins,  selon  la  qualité  qu’on  veut  lui 
donner. 

Si  on  veut  des  ocres  tout  à fait  fines,  on 
les  passe  au  moulin  pour  les  délayer  ensuite 
dans  des  grands  baquets  ; les  extra  fines 
restent  plus  longtemps  en  suspension  ; on 
n’a  plus  qu’à  laisser  sécher  au  soleil 
pour  avoir  de  l’ocre  jaune  en  poudre. 
Autrefois  la  pâte,  étant  encore  fraîche,  on 
en  faisait  des  pains  ou  des  trochisques  ; 
mais  ce  système  n’était  commode  que  pour 
les  marchands;  les  peintres  préfèrent  de 
beaucoup  la  poudre,  qu’ils  n’ont  qu’àfaire 
infuser  dans  un  liquide,  pour  s’en  servir 
de  suite  dans  les  travaux  ordinaires. 

2°  L’ocre  de  rû. 

Cette  ocre  est  un  hydrate  mêlé  à de 
l’argile  et  à delà  silice  ; généralement  c’est 
dans  les  ruisseaux  avoisinant  les  mines  de 
fer  que  l’on  trouve  cette  ocre,  qui  est  d’une 
belle  couleur  jaune  brunâtre  très  chaude 
de  ton. 
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3°  L’ocre  rouge. 

Pour  obtenir  de  l’ocre  rouge,  on  prend 
de  l’ocre  jaune  que  l’on  soumet  à l'action 
d’une  haute  température;  l’eau  s’évapore 
et  l’ocre  prend  une  belle  teinte  rouge. 

Obtenu  directement  à l’état  de  sesqui- 
oxyde, par  la  calcination,  cet  oxyde  est 
tantôt  rouge  orangé,  tantôt  rouge  sang, 
ou  bien  encore  rouge  brique  ou  rouge 
laqueux,  suivant  qu’on  l’a  porté  successi- 
vement à des  températures  de  plus  en  plus 
intenses. 

Les  ocres  des  Ardennes  donnent  par 
calcination  des  couleurs  rouges  plus  ou 
moins  foncées,  suivant  la  quantité  d’oxydes 
ferreux,  qui  sont  combinés  en  silice  ; elles 
sont  désignées  sous  les  noms  de  rouge 
saumoné,  rouge  mexico  et  minium  de  fer. 

Les  bleus. 

Bleu  de  Prusse. 

69.  Le  bleu  de  Prusse,  ou  bleu  de 
Berlin,  est  nommé  par  les  chimistes  prus- 
siate  ferroso-ferrique  ou  cyanure  ferroso- 
ferrique. 

On  attribue  cette  utile  invention  à un 
philosophe  hermétique  de  Berlin,  appelé 
Jean-Conrad  Dippel. 

C’est  en  1709  que  le  hasard  seul  lui  fît 
faire  cette  découverte.  Dippel,  ayant  jeté 
dans  sa  cour  plusieurs  liqueurs  de  son 
laboratoire,  s’aperçut  avec  surprise  que 
quelques  pavés  étaient  devenus  d’un  bleu 
magnifique,  qui  laissait  bien  loin  derrière 
lui  le  fameux  bleu  d’indigo,  que  l’on  trou- 
vait alors  si  joli  ; il  recomposa  cesliqueurs 
et  reconnut  celles  qui  avaient  produit  un- 
phénomène  si  singulier. 

Il  s’appliqua  à préparer  ce  bleu  pour  la 
peinture,  et  en  fit  un  secret  qui,  découvert 
enfin  par  les  chimistes,  fut  publié  en  1724. 

On  sait  maintenant  que  l’union  dans 
une  certaine  proportion,  des  éléments  du 
cyanogène  et  du  fer,  forme  cette  éclatante 
substance  connue  sous  le  nom  de  bleu  de 
Prusse,  et  dont  l’emploi  est  si  précieux 
dans  la  peinture. 

De  tous  les  bleus,  celui  de  Prusse  est 
celui  qui  a le  plus  d’intensité.  Les  fabri- 
cants de  papiers  peints  l’emploient  en 
grande  quantité  dans  leur  industrie;  les 


peintres  de  théâtres  ne  pourraient  pas  s’en 
passer  dans  la  peinture  à la  colle. 

Le  bleu  de  Prusse  ordinaire  se  fabrique 
de  la  façon  suivante  : 

On  fait  d’abord,  à parties  égales,  un 
mélange  de  potasse  du  commerce  et  de 
produit  charbonneux  obtenu  en  incinérant 
légèrement  certaines  matières  animales 
azotées  préalablement  desséchées  L On 
calcine  ce  mélange  dans  un  creuset  jus- 
qu’au rouge,  puis  on  délaie  la  matière 
dans  quinze  ou  vingt  fois  son  poids 
d’eau  ; on  agite  de  temps  en  temps,  pen- 
dant une  heure,  jusqu’à  ce  que  l’eau  ait 
dissous  le  cyanure  formé. 

La  liqueur  étant  filtrée,  on  y verse  gra- 
duellement une  solution  faite  de  2,  de  3, 
et  même  de  4 parties  d’alun  et  d’une  par- 
tie de  sulfate  de  fer  (vitriol  vert  du  com- 
merce). 

On  continue  la  même  opération  jusqu’à 
ce  que  le  précipité  obscur  qui  se  forme 
dans  la  liqueur  soit  devenu  très  foncé,  et 
qu’il  ne  s’en  fasse  plus  de  nouveau.  Après 
quoi,  on  lave  à grande  eau,  matin  et  soir; 
et,  par  une  succession  continue  de  ces 
lavages  pendant  vingt  à vingt-cinq  jours, 
le  précipité  passe  successivement  par  diffé- 
rents degrés  de  brun  verdâtre  à un  bleu 
très  foncé. 

Lorsque  le  bleu  est  entièrement  formé, 
on  le  recueille  dans  un  tamis  pour  l’égout- 
ter ; puis,  lorsqu’il  est  devenu  en  pâte 
assez  solide,  on  le  coupe  par  morceaux 
pour  le  faire  sécher;  il  n’y  a plus  qu’à  le 
broyer  pour  la  peinture  à l’huile. 

Bleu  d’outremer. 

70.  Ce  bleu  est  ainsi  nommé  parce 
qu’on  le  tirait  autrefois  du  Levant. 

L’outremer  naturel  est  tiré  du  lapis- 
lazuli , pierre  précieuse  opaque,  pesante, 
bleu  pur  ou  sale,  dont  on  trouve  encore 
quelques  gisements  dans  l’Oural,  en 
Chine  et  dans  la  grande  Boukharie. 

Les  très  longues  et  très  délicates  opé- 
rations nécessitées  par  l’obligation  de 
séparer  nettement  l'outremer  de  la  gangue 
siliceuse  dans  laquelle  il  est  enfermé,  et 
surtout  sa  rareté,  en  faisaient,  dans  le 

1 Le  sang,  les  rognures  de  cornes,  sont  les  ma- 
tières les  plus  propres  à cet  objet  (Watrin). 
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temps,  osciller  le  prix  entre  4 000  et 
10  000  francs  le  kilogramme. 

A la  fin  du  siècle  dernier  et  dans  les 
premières  années  du  xixe  siècle,  l’outre- 
mer naturel  valait  encore  3 000  francs  la 
livre. 

Et  à ce  propos,  n’est-ce  pas  dans  les 
hauts  prix  qu’atteignaient  jadis  les  cou- 
leurs, qu’il  faut  chercher  la  raison  de  la 
condition  tout  à fait  secondaire  dans 
laquelle  ont  vécu  la  plupart  des  maîtres 
anciens  : les  uns,  moines  ou  religieux, 
travaillant  pour  l’Ordre  dont  ils  portaient 
la  robe,  les  autres,  bijoux  de  luxe,  dont  se 
parait  le  faste  de  quelques  grands  sei- 
gneurs. 

Et  dans  l’un  ou  l’autre  cas,  sûrement, 
Couvents  et  Mécènes  subvenaient  aux 
frais  très  élevés,  sans  nul  doute,  de  la... 
cuisine  des  chefs-d’œuvres. 

En  1826,  M.  J. -B.  Guimet,  savant  émi- 
nent et  chimiste  célèbre,  réussit  à re- 
produire l’outremer  par  synthèse. 

Cette  découverte  eut  un  retentissement 
considérable  dans  le  monde  des  artistes  et 
des  savants,  et  la  première  application  en 
peinture  en  fut  faite  par  Ingres,  ami  per- 
sonnel de  M.  J. -B.  Guimet,  qui  put  obte- 
nir de  lui  quelques  échantillons  de  labo- 
ratoire et  s’en  servir  pour  son  tableau  : 
Y Apothéose  d’Homère.. 

L’outremer  artificiel  est  préparé  avec  du 
soufre,  de  la  silice  et  de  la  soude.  Ce  mé- 
lange incolore,  soumis  pendant  15  jours 
environ  à une  température  de  700° , 
acquiert  alors  la  nuance  bleue. 

En  l’exposant  à une  température  plus 
élevée,  on  obtient  successivement  l’outre- 
mer vert,  l’outremer  violet  et  l’outremer 
rose,  et,  en  redescendant  l’échelle  des 
températures,  on  retrouve  ces  différentes 
nuances. 

Le  bleu  d’outremer  pur  est  un  colorant 
fixe  et  robuste,  résistant  indéfiniment  à 
l’action  de  l’air  et  au  soleil,  si  toutefois  il 
a été  délayé  avec  un  bon  liquide. 

Les  acides  seuls  peuvent  l’attaquer. 

Il  est  très  difficile  de  reconnaître  la  pu- 
reté d’un  outremer.  Là  comme  partout,  le 
mercantilisme  a fait  des  prodiges  d’ingé- 
niosité pour  surprendre  la  perspicacité 
du  consommateur. 

On  trouve  dans  le  commerce,  sous  le 


nom  d’outremer,  des  bleus  qui  ne  sont 
autre  chose  que  des  similis,  c’est-à-dire 
des  terres  blanches,  kaolin,  silices,  etc.  ; 
teintées  à l’aide  de  couleurs  d’aniline  et 
mélangées  avec  une  très  faible  partie 
d’outremer. 

De  là  la  cause  des  mécomptes  éprouvés, 
après  quelques  mois  d’exposition  à l’air  ; 
les  travaux  exécutés  avec  ces  produits 
inférieurs  se  décolorent;  les  tons  se 
dégradent  et,  finalement,  les  valeurs  dis- 
paraissent, aussi  conseillons  nous  de  tou- 
jours exiger  des  marchands  qu’ils  mettent 
sur  leurs  factures  la  mention  garanti  pur. 

Les  considérations  et  renseignements 
ci-dessus  s’appliquent  également  aux 
outremers  roses,  violets  et  verts,  sauf 
cependant  en  ce  qui  concerne  l’origine. 

Il  n’existe  plus  d’outremer  naturel  vert, 
violet  ou  rose.  Ces  teintes-là  sont  exclu- 
sivement obtenues  chimiquement,,  par 
analogie  avec  l’outremer  artificiel  bleu  dit 
bleu  d’outremer,  synthèse  de  l’outremer 
naturel  du  lapis-lazuli. 

Le  véritable  outremer  qui  n’est  pas  fal- 
sifié se  reconnaît  lorsque,  mis  sur  une 
plaque  de  fer  rouge  au  feu,  il  ne  change 
point  de  couleur. 

C’est  la  plus  solide  de  toutes  les  cou- 
leurs employées  dans  la  peinture. 

Le  bleu  Charron. 

71.  Depuis  quelques  années,  il  se  fait 
une  assez  grande  consommation  de  bleu 
Charron;  son  prix  de  revient  relativement 
bon  marché,  sa  couleur  assez  agréable 
tirant  sur  le  bleu  vert  rompu,  le  font  suf- 
fisamment apprécier  pour  expliquer  cette 
sorte  d’engouement. 

Dans  la  peinture  à l’huile,  lorsqu’il  est 
mélangé  avec  de  la  laque  carminée,  il 
donne  un  noir  très  intense,  qu’on  n’ob- 
tiendrait certes  pas  aussi  beau,  même 
avec  des  couleurs  noires. 

En  somme,  on  prend  ce  bleu  pour  rem- 
placer le  bleu  de  Prusse,  qui  est  d’un  prix 
plus  élevé;  mais  nous  estimons  qu’il  est 
loin  d’avoir  ses  qualités,  et  qu’il  ne  peut 
pas  le  remplacer  avantageusement. 

Nous  le  croyons  bon  pour  la  peinture  à 
la  colle  ou  à l’huile  dans  les  travaux  ordi- 
naires. 

Le  bleu  Charron,  au  point  de  vue  chi- 
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mique,  est  formé  de  bleu  de  Prusse  et  de 
sulfate  de  baryte. 

Les  jaunes. 

72.  Les  matières  qui  fournissent  la 
couleur  jaune  sont  nombreuses;  mais, 
nous  occupant  seulement  de  celles  qui 
forment  la  base  de  cette  couleur  en  pein- 
ture, nous  les  classerons  suivant  leur 
nature  et  leur  richesse  de  ton. 

Le  jaune  de  chrome. 

73.  Le  jaune  de  chrome  (chromate 
neutre  de  plomb)  est  une  couleur  éclatante 
dont  nous  devons  la  découverte  au  chi- 
miste Yauquelin,  qui,  en  1797,  trouva  un 
métal  particulier  jusqu'alors  inconnu, 
dans  le  plomb  rouge,  ou  chromate  de 
plomb  de  Sibérie  ; il  lui  donna  ce  nom  de 
chrome  qui  signifie  couleur,  en  raison  des 
colorations  variées  que  présentent  les 
divers  composés  de  ce  métal. 

Ce  jaune  de  chrome  varie  suivant  la 
base  qui  sert  à la  combinaison. 

Les  nuances  les  plus  usuelles  sont  : le 
jaune  de  chrome,  le  jaune  de  chrome  ci- 
tron, le  chrome  orange;  de  ces  couleurs, 
les  plus  appréciées  sont  les  Speener,  Mi- 
lori  et  de  Baltimore  ; les  autres  qualités 
secondaires  sont  obtenues  par  un  mélange 
de  barytine  ou  de  sulfate  de  chaux,  qui 
malheureusement  diminue  leur  pouvoir 
couvrant,  mais  en  même  temps  leur  prix 
de  revient. 

Ce  jaune,  d’un  bel  éclat,  riche  et  puis- 
sant de  ton  est  employé  dans  la  peinture 
en  tableaux;  parce  que,  outre  son  brillant 
et  sa  solidité,  il  a l’avantage  de  bien  se 
mélanger  aux  autres  couleurs,  sans  leur 
retirer  leur  finesse. 

On  l’emploie  aussi  dans  le  bâtiment  et  la 
fabrication  des  papiers  ; mais,  où  il  devient 
presque  indispensable,  c’est  dans  la  pein- 
ture d’équipage,  il  sert  particulièrement  à 
peindre  les  caisses  de  voitures. 

Le  jaune  citron. 

74.  Le  jaune  citron  est  plus  clair  et 
plus  verdâtre  ; il  se  fabrique  de  la  même 
manière  ; seulement,  pour  obtenir  le  ton 
voulu,  on  ajoute  en  proportion  du  ton 
désiré  une  solution  de  sulfate  ou  de  tout 
autre  sel  soluble  de  zinc,  préparé  avec  le  ; 


blanc  de  zinc  et  l’acide  dont  on  veut  le 
sel. 

Le  précipité  résultant  de  ce  mélange 
est  décanté  pour  être  ensuite  lavé. 

Ce  jaune  est  froid  de  ton,  aussi  n’est-il 
guère  employé  que  pour  le  tableau,  parce 
que,  dans  la  peinture  en  bâtiment,  il  revient 
trop  cher,  c’est  ce  qui  explique  qu’il  est 
un  peu  délaissé,  d’autant  plus  qu’on  peut 
arriver  à sa  couleur,  en  ajoutant,  dans  le 
jaune  de  chrome,  du  blanc  de  zinc  et  une 
pointe  de  bleu  de  Prusse. 

Le  chrome  rouge. 

75.  Le  jaune  de  chrome  orangé  se  rat- 
tache étroitement  à la  fabrication  du  jaune 
de  chrome,  puisqu’il  en  est  un  des  dérivés. 

Ce  chrome  est  une  combinaison  de 
l’acide  chromique  avec  une  proportion  plus 
forte  d’oxyde  de  plomb  que  dans  le  chro- 
mate neutre  ordinaire. 

Il  y a un  moyen  économique  pour  se 
procurer  ce  chromate  ou  jaune  de  chrome 
basique  : il  consiste  à faire  bouillir,  pen- 
dant une  heure  au  plus,  15  parties  de 
chromate  de  plomb  avec  2 parties  de  chaux 
caustique,  qu’on  a fait  déliter  avec  un  peu 
d’eau. 

Dans  la  réaction,  il  y a formation  de 
chromate  de  chaux  soluble  et  de  chromate 
basique  de  plomb  qu’on  lave,  recueille, 
sèche  et  fait  chauffer  dans  un  creuset 
jusqu’à  ce  qu’on  ait  obtenu  la  nuance 
désirée. 

On  trouve  dans  le  commerce  une  quan- 
tité de  chromate  de  plomb  basique  dont 
les  teintes  varient  depuis  le  jaune  rougeâtre 
jusqu’au  rouge  vermillon  ; on  affirme 
qu’en  ajoutant  de  l’alumine  aux  qualités 
inférieures  de  chromate,  ils  conservent 
plus  longtemps  leur  brillant. 

On  obtient  également  du  jaune  de 
chrome  avec  le  chromate  de  zinc  ; mais  la 
couleur  a moins  d’éclat  ; il  est  vrai  que,  si 
elle  a moins  de  brillant,  elle  a l’avantage 
de  ne  pas  noircir  au  contact  des  vapeurs 
sulfureuses. 

Le  jaune  de  Naples. 

76.  Le  jaune  de  Naples  est  un  mélange 
de  carbonate  de  plomb,  d’antimoine  et 
d’alun. 

Le  secret  de  la  composition  de  cette 
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couleur,  très  précieuse  pour  la  peinture 
sur  émail  et  sur  porcelaine,  plus  que  pour 
la  peinture  à l'huile,  était  possédé  par  une 
seule  personne  déjà  avancée  en  âge. 

Nous  devons  à Passeri  de  nous  avoir 
fait  connaître,  dans  un  traité  publié 
en  1758,  et  intitulé  : Nuova  raccolta  d’o- 
puscoli  scienlifici , les  meilleures  recettes 
pour  la  préparation  de  cette  couleur. 

M.  de  Fougeroux  a rendu  un  service 
important  aux  arts  et  aux  métiers  en  trou- 
vant, le  moyen  de  remplacer  cette  couleur. 

La  composition  découverte  par  lui,  et 
dont  on  fait  usage  à la  manufacture  de 
Sèvres,  donne  un  jaune  plus  doré  que 
celui  de  Naples,  et  plus  facile  à employer. 

Une  des  méthodes  qu'on  emploie  à 
Naples  pour  le  faire  nous  a été  rapportée 
d’Italie  par  M.  Lalande. 

Dans  ce  procédé,  il  n’entre  que  du  plomb 
et  de  l’antimoine,  tous  les  deux  parfaite- 
ment oxydés  et  tamisés,  dans  la  propor- 
tion de  3 parties  de  plomb  et  d une  partie 
d’antimoine. 

Quelques  auteurs  font  entrer  l’oxyde  de 
zinc,  d’autres  celui  du  bismuth,  dans  la 
composition  du  jaune  de  Naples;  il  n’est 
donc  pas  étonnant  que  l'on  trouve,  dans  le 
commerce,  des  nuances  si  différentes  les 
unes  des  autres. 

La  laque  jaune. 

77.  La  laque  jaune  est  d’une  belle  teinte 
chaude  ; mais  elle  ne  donne  qu’une  couleur 
diaphane  ; c’est  du  reste,  pour  cette  raison, 
qu’elle  n’est  guère  employée  que  pour  la 
peinture  de  stores,  où  il  ne  faut  que  des 
couleurs  transparentes  pour  peindre  au 
vernis. 

Les  artistes  peintres  s’en  servent  aussi 
pour  certains  glacis,  mais  le  moins  pos- 
sible, car,  si  elle  est  d’un  beau  ton  jaune, 
elle  n’est  pas  solide. 

Les  peintres  de  théâtre  l’emploient 
beaucoup,  parce  que  la  laque  jaune  à 
l’eau  foisonne  bien  et  qu’elle  se  maintient 
plus  qu’à  l’huile. 

Dans  le  bâtiment,  on  s'en  sert  peu;  il 
n’y  a que  les  décorateurs  de  bois  et 
marbres  qui  arrivent  à l’utiliser  pour 
reglacer  soit  à l’eau,  soit  à l’huile,  cer- 
tains bois  et  marbres  soignés. 

La  laque  s’obtient  en  faisant  macérer 


certains  bois  en  présence  d’alumine  ; 
quelquefois  on  la  retire  des  fleurs,  soit  en 
les  faisant  digérer  à un  feu  lent  dans  une 
lessive  convenable,  soit  en  les  faisant  in- 
fuser ou  distiller  plusieurs  fois  avec  de 
l’esprit-de-vin. 

C’est  par  le  moyen  de  ces  procédés 
qu’on  parvient  à extraire  le  bleu  de  l’iris,  la 
couleur  verte  de  l’acanthe  et  de  l’épinard, 
le  jaune  du  genêt,  le  rouge  du  pavot,  etc. 

Les  bruns. 

78.  Nous  avons  dit  qu’en  calcinant 
les  ocres  à une  température  excessive  on 
obtenait  des  couleurs  foncées. 

Citons  surtout  l’ocre  brune  ou  rouge, 
le  minium  de  fer,  la  terre  de  Cassel,  la 
terre  d’ombre,  et  bien  d’autres  encore,  qui 
se  trouvent  dans  le  commerce,  mais  qui 
ne  sont,  il  est  vrai,  que  des  mélanges  de 
plusieurs  couleurs,  qui  arrivent  à faire  le 
brun  d’Irlande,  le  brun  Bismarck,  le  brun 
tabac;  sur  ceux-là,  n’insistons  pas,  parce 
que  le  peintre  peut  arriver  lui-même  par 
le  mélange  à faire  ces  bruns. 

Le  brun  rouge. 

79.  Le  brun  rouge  se  fait  avec  une 
partie  d’oxyde  rouge  de  fer  et  10  parties 
de  litharge,  qu’on  a,  au  préalable,  mélan- 
gés très  intimement  ; on  met  le  tout  dans 
un  creuset  en  terre  et  on  chauffe  jusqu’à 
complète  fusion  ; on  laisse  refroidir  et  on 
pulvérise. 

Cette  couleur  rouge  brun  est  très  belle 
et  surtout  très  solide  ; autrefois  elle,était 
très  employée. 

Nous  ne  savons  pourquoi,  de  nos  jours, 
elle  est  presque  complètement  délaissée  ; 
car,  couvrant  parfaitement,  elle  serait 
d’une  bien  grande  utilité  dans  les  travaux 
à rabais  énorme,  où  une  couche  de  pein- 
turé doit  faire  l’office  de  deux. 

Certains  marchands  font  un  brun  rouge 
en  mélangeant  simplement  de  l’ocre  rouge 
avec  un  peu  de  noir  ; mais  ce  mélange  ne 
donne  pas  à beaucoup  près,  le  ton  chaud  du 
brun  rouge  obtenu  par  l’oxyde  rouge  de  fer. 

La  minium  de  fer. 

80.  Le  minium  de  fer  est  une  cou- 
leur rouge  tirant  un  peu  sur  le  brun  foncé 
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un  peu  orangé  ; c’est  un  mélange  d’argile 
et  d’oxyde  de  fer,  dont  voici  la  composi- 
tion : 

Eau  hygroscopique 2.75 

Oxyde  de  fer 68.27 

Argile 27.60 

Alumine 0.27 

Chaux 0.40 

Le  minium  de  fer  est  plus  économique, 
comme  couleur  pour  la  peinture,  que  celui 
de  plomb  ; mais  il  faut  se  méfier  de  soi- 
disant  miniums  de  fer  du  commerce,  qui 
ne  sont  en  réalité  qu’un  mélange  de  sul- 
fate de  baryte  teinté  avec  une  couleur 
d’aniline. 

Cette  couleur  ainsi  préparée  n’est  pas 
d’une  grande  solidité. 

La  terre  de  Cassel. 

81.  Le  ton  brun  chaud  de  la  terre 
de  Cassel  est  obtenu  par  la  calcination  de 
la  terre  à une  température  très  haute. 

Cette  terre  se  trouve  en  Prusse,  par 
dépôts  considérables,  d’une  étendue  de 
plusieurs  kilomètres  carrés  sur  12  et  quel- 
quefois 15  mètres  d’épaisseur. 

En  raison  de  la  grande  quantité  et  de 
la  facilité  de  son  exploitation,  cette  cou- 
leur revient  très  bon  marché  ; elle  est  très 
fine,  absolument  impalpable,  très  légère 
et  d’une  jolie  teinte. 

La  terre  d’ombre. 

82.  C’  est  une  excellente  couleur  que 
la  terre  d’ombre;  elle  est  très  utilisée  dans 
le  bâtiment  ; il  n’y  a pas  un  chantier  qui 
n’en  soit  pourvu. 

Elle  sert  à faire  des  tons  gris  chauds  et 
très  fins.  Quand  un  peintre  fait  un  ton  et 
qu’il  le  trouve  trop  franc,  trop  cru,  il  n’a 
qu’à  ajouter  une  pointe  de  terre  d’ombre 
pour  qu’immédiatement  son  ton  grise  et 
prenne  une  teinte  fine. 

La  terre  d’ombre  provient  de  l’île  de 
Chypre  (qui  appartient  maintenant  à l’An- 
gleterre), d’où  elle  est  extraite  par  mor- 
ceaux très  légers  pour  être  ensuite  écra- 
sée, lavée  et  pulvérisée  au  point  d’en  faire 
une  poudre  impalpable  : c’est  la  terre 
d’ombre  naturelle. 

La  terre  d’ombre  brûlée,  c’est  celle  qui 
a subi  une  forte  calcination  et  qui,  par 
conséquent,  a un  ton  plus  foncé  et  plus 
chaud. 


La  terre  d’ombre  est  un  silicate  de  fer 
et  de  manganèse  hydraté. 

La  terre  de  Sienne. 

83.  La  terre  de  Sienne  est  aussi  un 
oxyde  de  fer  hydraté  que  l’on  trouve  à 
Sienne,  en  Toscane;  comme  la  terre 
d’ombre,  elle  se  fabrique  par  lavages  pour 
être  livrée  en  poudre  dans  le  commerce. 

La  terre  de  Sienne  naturelle  est  telle 
qu’on  la  trouve,  c’est-à-dire  sans  aucune 
cuisson,  tandis  que  la  terre  de  Sienne 
brûlée  est  celle  qui  est  calcinée. 

C’est  une  très  belle  couleur,  d'un  ton 
très  chaud  ; elle  est  autant  employée  à la 
colle  que  dans  la  peinture  à l’huile  ; elle 
est  d’une  grande  ressource  pour  les  déco- 
rateurs. 

Les  vermillons. 

84.  Le  vermillon,  ou  cinabre,  est  un 
sulfure  de  mercure  qui  se  rencontre  dans 
toutes  les  mines  de  mercure.  On  le  désigne 
sous  les  noms  de  provenance  : français 
(pâle),  anglais  (foncé),  chinois  (laqueux) 
et  d’Allemagne  ; ce  dernier,  improprement 
désigné,  nous  vient  de  l’Autriche  sous  la 
marque  D.  R.  ; il  est  d’un  meilleur  emploi 
que  les  autres  pour  le  réchampissage  des 
voitures  ; aussi  est-il  plus  connu  sous  le 
nom  de  vermillon  à réchampir. 

Le  vermillon  se  fabrique  de  différentes 
manières,  par  voie  sèche  ou  par  voie  hu- 
mide ; il  y a des  procédés  français,  alle- 
mands, anglais,  chinois  et  même  russes. 

Nous  ne  passerons  pas  en  revue  tous 
cesprocédés,  qui  ne  peuvent  que  médiocre- 
ment intéresser  nos  lecteurs,  qui  sont  plus 
peintres  que  chimistes  ; nous  nous  con- 
tenterons de  leur  indiquer  seulement  les 
plus  pratiques. 

Une  fabrication  que  nous  ne  connais- 
sons pas  encore  très  bien,  c’est  celle  du 
vermillon  de  chine.  Les  chinois  très  mé- 
fiants à l’égard  des  étrangers,  très  jaloux 
de  leurs  procédés,  ne  nous  ont  pas  fait 
connaître  leur  secret  ; cependant  bien  des 
chimistes  ont  analysé  leur  produit  ; ils 
n’ont  jamais  pu  dire  d’une  façon  exacte 
la  formule  et  le  procédé  des  Chinois. 

Le  vermillon  de  Chine  est  celui  sur  le- 
quel nous  nous  étendrons  le  plus,  parce 
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qu'il  est  le  plus  estimé  dans  le  commerce; 
il  esta  notre  avis  le  plus  beau  de  couleur, 
c’est  lui  qui  couvre  le  mieux  et  qui  est  le 
plus  solide  ; il  est  sensiblement  plus  cher, 
mais  il  est  bien  préférable  aux  autres  ver- 
millons, dans  bien  des  cas. 

Les  Chinois  le  fabriquent  par  voie  hu- 
mide. 

Le  procédé  de  M.  Kirchoff,  de  Saint- 
Pétersbourg,  est  celui  qui,  à notre  avis,  se 
rapproche  le  plus  du  procédé  chinois. 

Dans  ce  procédé,  qui  est  d’une  exécu- 
tion assez  difficile,  on  prend  300  parties 
de  mercure  qu’on  broie  dans  un  mortier 
avec  68  parties  de  fleur  de  soufre,  qu’on 
a humectée  avec  quelques  gouttes  d’une 
dissolution  de  potasse  caustique. 

Le  sulfure  noir  de  mercure,  qui  se 
forme  ainsi,  est  mélangé  à 160  parties  de 
potasse  caustique  dissoute  dans  très  peu 
d’eau;  on  chauffe  pendant  une  demi-heure 
en  renouvelant  l’eau  à mesure  qu’elle 
s’évapore;  on  cesse  alors  d’ajouter  de 
l’eau  en  agitant  toujours;  la  matière 
prend  d’abord  une  teinte  brune  et  une 
consistance  gélatineuse  ; puis,  lorsqu’elle  a 
acquis  une  belle  couleur  rouge,  on  la 
porte  à l’étuve  en  remuant  de  temps  à 
autre,  on  jette  sur  un  filtre,  on  lave  à plu- 
sieurs eaux,  on  sèche  à basse  tempéra- 
ture, ou  bien  on  fait  digérer  le  vermillon 
dans  la  potasse  caustique. 

Tout  paraît  dépendre,  pour  produire  le 
plus  beau  vermillon  possible,  de  la  pureté 
des  matières,  de  leur  juste  proportion  et 
surtout  de  la  température  à laquelle  ont 
lieu  les  opérations,  puisqu’on  sait  que  le 
vermillon  perd  en  partie  sa  riche  nuance, 
lorsqu’il  est  trop  chauffé. 

Le  vermillon  français  serait,  d’après 
M.  Weshle,  le  suivant;  il  assure  qu’on 
peut  produire  un  bel  éclat  pâle,  en  pulvé- 
risant finement  le  cinabre  et  en  le  mélan- 
geant avec  la  400e  partie  de  son  poids  de 
sulfure  de  potassium,  en  lavant  le  préci- 
pité à l’eau  ordinaire,  en  le  faisant  digérer 
dans  de  l’acide  chlorhydrique  et  en  le  la- 
vant une  seconde  fois. 

Malheureusement,  dans  le  commerce  on 
falsifie  assez  souvent  le  vermillon,  même 
celui  qui  vient  directement  de  Chine,  on 
ajoute  dans  la  poudre  de  nombreux  ingré- 
dients. Pour  s’assurer  de  sa  pureté,  on 


peut  en  chauffer  une  faible  quantité  dans 
un  creuset  fermé. 

Le  vermillon  se  volatilise  entièrement, 
et  l’on  trouve  au  fond  du  creuset  la  brique 
pilée,  le  minium,  l’ocre  rouge,  le  sang- 
dragon,  le  colcotar,  qui  ont  servi  à le  fal- 
sifier. 

En  le  traitant  à chaud  par  l’acide  ni- 
trique, il  passe  au  brun  s’il  renferme  du 
minium  ou  de  la  mine  orange,  et,  en  le 
projetant  sur  des  charbons  ardents,  il  dé- 
gage une  odeur  d’ail,  s’il  a été  falsifié  avec 
le  réalgar. 

11  y a aussi  l’imitation  du  vermillon  qui 
est  le  rouge  d’Andrinople  ; il  est  obtenu 
par  le  chromate  de  potasse;  il  s’emploie 
de  préférence  à la  colle,  parce  qu’à  la 
détrempe  il  résiste,  tandis  qu’à  l’air  il 
jaunit,  puis  il  noircit,  pour  s’évaporer  tout 
à fait  ; cependant  il  rend  des  services  pour 
les  intérieurs,  si  on  a le  soin  de  le  dé- 
tremper avec  du  vernis  pour  mieux  le 
fixer. 

Les  rouges  turc,  de  Malakoff,  de  France, 
et  autres  vermillons  factices,  sont  obtenus 
par  l’éosine  (matière  colorante  organique), 
mélangée  à du  minium  ; ils  sont  d'un  assez 
bon  emploi  et  remplacent  le  vermillon, 
dont  le  prix,  par  suite  du  cours  élevé  du 
mercure,  n’est  pas  toujours  abordable  pour 
les  travaux  ordinaires  du  bâtiment. 

Les  verts. 

85.  La  couleur  verte  est  l’une  des  sept 
couleurs  dont  se  compose  un  rayon  lumi- 
neux ; le  vert  occupe  le  quatrième  rang- 
dans  le  spectre  solaire  à partir  du  rayon 
rouge. 

C’est  la  couleur  la  plus  propre  à repo- 
ser la  vue  ; elle  est  extrêmement  répandue 
dans  la  nature,  on  la  voit  dans  tous  les 
végétaux  et  même  dans  plusieurs  miné- 
raux, tels  que  la  malachite  et  l’émeraude. 

Le  vert  peut  être  obtenu  par  un  mé- 
lange de  jaune  de  chrome  et  de  bleu  de 
Prusse,  ou  d’ocre  et  de  noir  ; mais  le 
peintre  a certainement  avantage  à se  four- 
nir chez  un  marchand  de  couleurs,  chez 
lequel  il  trouve  des  verts  très  bien  pré- 
parés. 

On  évite  de  la  sorte  du  temps  perdu  à 
composer  des  tons,  et  on  est  toujours 
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assuré  d’avoir  exactementla  même  nuance  ; 
les  verts  composés  sont  employés  pour 
devantures,  portes  cochères,  etc.  ; mélan- 
gés avec  du  blanc,  ils  donnent  des  tons 
gradués,  qui  sont  fort  à la  mode  en  ce  mo- 
ment. 

Nous  citerons  les  principaux,  qui  sont 
souvent  employés  dans  le  bâtiment. 

1°  L'ocre  verte. 

Cette  ocre  est  surtout  employée  dans 
les  fabriques  de  papiers  peints  et  par  les 
peintres  de  théâtre. 

Elle  est  extraite  de  la  terre,  puis  séchée 
en  plein  air  au  soleil  pour  être,  ensuite, 
pulvérisée  et  délayée  dans  une  suffisante 
quantité  d’eau  ; on  ajoute  de  l’acide  chlo- 
rhydrique en  agitant  fortement  ; d’autre 
part  on  fait  dissoudre  dans  l’eau  du 
cyanure  de  potassium  ; on  verse  le  tout 
dans  un  bassin,  en  y ajoutant  une  solution 
aqueuse  de  persulfate  de  fer,  afin  d’obtenir 
une  teinte  uniforme. 

Certains  chimistes  font  l’ocre  verte  en 
faisant  bouillir  pendant  longtemps  un  cya- 
nure ferrique  acide. 

2°  Lu  terre  verte. 

La  terre  verte  s’emploie  beaucoup  à la 
colle  ; elle  est  très  solide  et  prend  du  ton 
au  broyage. 

On  la  trouve  en  France,  en  Allemagne, 
en  Hongrie,  par  masses  terreuses,  renfer- 
mées dans  des  roches  amygdaloïdes  ; à la 
voir  en  masse,  elle  est  d’un  vert  céladon  ; 


mais,  réduite  en  poudre,  elle  devient  d’un 
vert  très  clair. 

Voici  sa  composition  : 

Silice 51.21 

Alumine 7.23 

Protoxyde  de  1er 20.72 

Magnésie 6.16 

Soude 6.21 

Eau 4.49 

Protoxyde  de  manganèse.  . . . traces. 


Il  existe  dans  la  nature  bien  d’autres 
terres  vertes,  qui  pourraient  certes  être 
utilisées  ; mais  elles  demandent  une  longue 
préparation,  et  elles  ne  sont  pas  d’une 
couleur  éclatante. 

3°  Le  vert  émeraude. 

Le  vert  émeraude  est  un  oxychlorure 
préparé  par  voie  sèche. 


Il  est  très  goûté  des  artistes  paysagistes 
et  des  peintres  de  fleurs. 

! Il  a le.  grand  avantage  de  briller  à la 
lumière  ; il  résiste  aux  acides  et  aux  alca- 

I . . . 

lis,  ainsi  qu’aux  émanations  sulfhydriques. 
Lestons  qu’il  produit  par  son  mélange  avec 
d’autres  couleurs  n’éprouvent  pas  d’alté- 
ration, et  c’est  une  couleur  peu  vénéneuse. 

En  raison  de  ces  qualités,  il  serait  à 
désirer  que  les  peintres  l’adoptent  dans 
tous  leurs  travaux. 

Son  seul  défaut  c’est  d’ètre  d’un  prix 
plus  élevé  que  celui  de  quelques  autres 
verts  ; sa  propriété  d’être  inoffensif,  son 
inaltérabilité,  sa  résistance  à l’humidité, 
sa  grande  richesse  de  nuance  en  font 
une  excellente  couleur. 

Le  vert  émeraude  est  appliqué  sur  les 
tissus  par  impression,  soit  à l’albumine, 
soit  à l’huile  siccative  ; il  est  indispensable 
dans  la  fabrication  des  papiers  peints, 
l’apprêt  des  papiers  pour  fleurs,  feuil- 
lages, etc. 

4“  La  laque  verte. 

La  laque  verte  est  une  couleur  plus  em- 
ployée à la  colle  et  à la  gouache  qu’à  l’huile. 

Les  marchands  de  couleurs  vendent, 
comme  laque  verte,  une  couleur  préparée 
avec  de  la  laque jaune  et  du  bleu  de  Prusse; 
ces  laques  sont  d’une  très  belle  nuance 
ayant  de  l’éclat  et  de  la  transparence  ; 
mais  généralement  elles  sont  fugaces  et 
peu  solides. 

La  laque  verte  végétale  est  formée  par 
une  matière  colorante  naturellement  verte 
et  un  oxyde  métallique  incolore,  par  exem- 
ple le  vert  d'herbe  associé  à la  chaux. 

La  laque  verte  minérale,  beaucoup  plus 
solide  que  la  laque  verte  végétale,  est  un 
mélange  d’oxyde  de  zinc  et  d’oxyde  de 
cuivre  qu’on  prépare  en  faisant  dissoudre 
du  cuivre  jusqu’à  saturation  dans  un  mé- 
lange d’une  partie  d’acide  azotique  et  de 
trois  parties  d’acide  chlorhydrique,  auquel 
i on  ajoute  une  dissolution  de  zinc  dans 
l’acide  azotique  concentré  ; on  traite  le 
mélange  par  une  solution  de  carbonate  de 
potasse,  qui  produit  un  précipité  vert  clair 
des  deux  oxydes  ; on  fait  sécher,  on  pul- 
vérise et  on  chauffe  dans  un  creuset,  jusqu’à 
ce  que  ce  mélange  ait  acquis  une  belle 
nuance  verte. 
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Cette  laque  s’emploie  pour  des  glacis, 
qui  sont  d’une  très  jolie  transparence  et 
ont  une  belle  vigueur. 

5°  Le  vert  anglais. 

Le  vert  anglais  serait  une  assez  bonne 
couleur,  quoique  d’un  ton  froid,  s’il  n’avait 
pas  le  défaut  d’altérer  les  couleurs  avec 
lesquelles  on  le  mélange. 

11  est  composé  surtout  de  vert  deScheele 
qui,  lorsqu’il  est  en  pâte,  est  ajouté  à du 
sulfate  de  baryte  ou  du  sulfate  de  chaux 
délayés  dans  une  petite  quantité  d’eau; 
ce  vert  est  peu  employé  dans  la  grosse 
peinture  de  bâtiment. 

6»  Le  vert  de  Scheele. 

Le  vert  de  Scheele  est  une  jolie  couleur 
d’un  vert  âpre  et  éclatant.  Cette  couleur 
est  excessivement  dangereuse  par  les  éma- 
nations qu’elle  produit,  car  c’est  de  l’ar- 
sénite  de  cuivre  neutre.  Elle  a été  décou- 
verte, en  1778,  par  Scheele,  pharmacien 
Suédois. 

Ce  produit,  comme  nous  l’avons  dit,  est 
un  arsénite  de  cuivre  neutre  ; mais  on  peut 
le  rendre  un  peu  basique  en  augmentant 
la  proportion  du  cuivre  ; la  nuance  est 
plus  belle  ; mais  la  couleur,  moins  solide, 
est  toujours  vénéneuse. 

7°  Le  vert  Schweinfurt. 

C’est  une  très  belle  couleur,  bien  plus 
solide  et  surtout  moins  dangereuse  que  le 
vert  de  Scheele  ; il  se  prépare  au  moyen 
de  l’acide  arsénieux,  du  sulfate  de  cuivre 
et  de  l’acide  acétique. 

Sa  nuance  peut  varier  depuis  le  vert 
foncé  jusqu’au  vert  pâle  ; il  constitue  une 
couleur  précieuse  pour  la  peinture  à 
l’huile  et  la  fabrication  des  papiers  peints  ; 
il  est  aussi  très  employé  dans  la  peinture 
en  voitures. 

Quand  on  veut  lui  donner  une  nuance 
plus  foncée,  on  le  fait  bouillir  avec  un 
dixième  de  potasse  du  commerce,  ce  qui 
fait  foncer  la  nuance  en  lui  donnant  de 
l’éclat. 

8°  Le  vert  mitis. 

Ce  vert  s’emploie  peu  de  nos  jours,  nous 
ne  savons  pas  pourquoi,  car  c’est  une 
bonne  couleur  très  solide. 


C’est  un  arséniate  de  cuivre  qu’on  pré- 
pare en  faisant  dissoudre  à chaud  20  par- 
ties d’arséniate  de  potasse  dans  100  parties 
d’eau  et  en  mélangeant  à cette  solution 
20  parties  de  sulfate  de  cuivre. 

Il  se  forme  un  précipité  vert  clair  qu’on 
lave  et  qu’on  fait  sécher.  En  variant  les 
proportions,  on  peut  modifier  la  teinte  dont 
on  trouve  dans  le  commerce  plusieurs  nu- 
méros qui,  malheureusement,  ne  doivent 
bien  souvent  leur  différence  de  couleur  qu’à 
l’introduction  de  matières  étrangères. 

On  prépare  l’arséniate  de  potasse  en 
faisant  bouillir  l’acide  arsénieux  dans 
l’acide  nitrique  concentré,  en  filtrant,  en 
saturant  par  du  carbonate  de  potasse  et  en 
faisant  cristalliser  l’arséniate. 

9°  Le  vert  Milory. 

Il  se  fait  en  mélangeant  ensemble,  dans 
certaines  proportions,  du  ferrocyanure  de 
potassium,  du  sulfate  de  fer,  de  l’acétate 
de  plomb  et  du  chromate  de  potasse,  avec 
des  traces  de  sulfate  de  baryte. 

Ce  vert,  suivant  M.  Arnaudon,  est  un 
mélange  intime  de  jaune  de  chrome  et  de 
bleu  de  Prusse,  avec  addition  d’alumine  ou 
d’autres  bases  ou  de  sels  neutres  et  inco- 
lores. Ce  vert  possède  un  certain  éclat  et 
est  très  riche  en  fond  ; mais  il  participe  à 
tous  les  inconvénients  des  couleurs  bi- 
naires, que  l’on  prépare  par  un  mélange 
de  deux  couleurs  simples;  dans  ce  cas,  le 
jaune  et  le  bleu  changent  de  nuance,  et  ils 
perdent  de  leur  brillant  lorsqu’ils  viennent 
à être  éclairés  parla  lumière. 

Il  a de  plus  le  défaut  de  ne  pas  résister 
aux  alcalis,  qui  font  virer  la  couleur  au 
jaune  brun  en  détruisant  le  bleu. 

Les  acides  le  font  virer  au  bleu  en  décom- 
posant le  jaune  de  chrome. 

Il  s’altère  sous  l’influence  des  rayons 
solaires,  et  c’est  dommage,  car  le  vert 
Milory  serait  un  des  plus  beaux  verts,  s’il 
n’avait  pas  les  inconvénients  signalés  plus 
haut. 

10»  Le  vert  de  vessie. 

C’est  une  couleur  qu’on  emploie  princi- 
palement en  lavis,  et  qui  est  préparée  avec 
le  suc  des  baies  de  nerprun  ; son  nom  vient 
de  ce  qu’on  renferme  dans  des  vessies  de 
veau  l’espèce  de  pâte  avec  laquelle  on  fait 
celte  couleur. 
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11“  Le  vert-de-gris. 

Le  vert-de-gris  est  une  très  jolie  couleur, 
malheureusement  pas  très  solide  ; ce  vert 
se  fabrique  dans  le  département  de  l’Aude; 
autrefois  il  se  préparait  à Montpellier, 
en  vertu  de  ce  préjugé  que  les  caves  de 
cette  ville  étaient  seules  propres  à cette 
opération. 

Il  se  vend  en  poudre  ou  en  pierre  et  ne 
se  broie  qu’à  l’huile  ; il  est  excessivement 
vénéneux  et  ne  s’emploie  ordinairement 
que  dans  les  ouvrages  de  peinture  exté- 
rieure. 

Le  vert-de-gris  est  la  rouille  verdâtre  qui 
se  forme  accidentellement  sur  le  cuivre. 

Cette  rouille  est  ordinairement  le  résul- 
tat de  la  combinaison  de  l’acide  carbo- 
nique avec  ce  métal  : c’est  un  carbonate  de 
cuivre,  dont  les  effets  sont  très  dangereux. 

Le  vert-de-gris  du  commerce  ne  contient 
point  d’acide  carbonique;  c’estun  hydrate, 
c’est-à-dire  une  combinaison  d’eau  et 
d’oxyde  mélangée  d’une  quantité  plus  ou 
moins  grande  d’acétate  de  cuivre. 

On  prépare  le  vert-de-gris  de  la  manière 
suivante:  On  arrange,  par  couches,  des 
lames  de  cuivre  avec  du  marc  de  raisin, 
rendu  acide  par  la  fermentation  ; on  les 
retire,  au  bout  de  quelques  jours,  couvertes 
de  cristaux  soyeux  d’un  bleu  verdâtre  ; on 
les  dispose  dans  une  cave,  où,  de  temps  en 
temps,  onles  arrose  avec  de  l’eau. 

Lorsqu’on  juge  la  couche  suffisamment 
épaisse,  on  la  recueille  en  la  raclant  avec 
un  couteau  de  bois.  Ce  sont  des  femmes 
qui  dirigent  cette  opération,  non  dans  des 
manufactures,  mais  dans  l’intérieur  de 
leur  ménage,  sans  nul  souci  du  danger 
qu’elles  courent. 

Elles  vendent  ce  vert,  encore  frais  et 
humide,  à des  commissionnaires  en  gros, 
qui  le  pétrissent  dans  des  auges  de  bois, 
l’enferment  dans  des  sacs  de  peau  blanche, 
et  le  font  sécher  : il  perd  alors  moitié  de 
son  poids. 

Les  marchands  de  couleur,  qui  achètent 
le  vert-de-gris,  jugent  qu’il  est  bien  sec, 
lorsqu’une  lame  de  couteau  ne  peut  pas  y 
entrer  : on  appelle  cela  être  à l’épreuve  du 
couteau. 

On  prépare  aussi  ce  vert  par  un  procédé 
un  peu  différent  : au  lieu  du  marc  de  raisin 
aigri,  on  se  sert  de  vinaigre  distillé,  dont 


on  arrose  des  lames  de  cuivre  disposées 
dans  un  cuvier. 

Dans  quelques  régions  de  l’Allemagne, 
on-emploie,  dans  la  préparation  du  vert-de- 
gris,  du  vinaigre  fait  exprès  avec  du  miel 
et  du  tartre. 

Le  vert-de-gris  est  tantôt  vert  pur,  tantôt 
vert  bleuâtre,  suivant,  dit-on,  la  quantité 
d acétate  sesquibasique  de  cuivre  qu’il  ren- 
ferme. 

13°  Le  verdet  cristallisé. 

C’est  un  acétate  neutre  de  cuivre,  dont 
la  poudre  a la  teinte  du  vert-de-gris. 

On  l’obtient  en  dissolvant  le  vert-de- 
gris  dans  du  vinaigre  fort  et  blanc;  quand 
il  est  dissous  dans  une  eau  alcaline,  il 
donne  une  liqueur  verte  appelée  vert  d’eau, 
qui  est  employée  pour  le  lavis  des  plans. 

Il  y a quelques  années,  les  peintres 
d enseignes  l’ont  employé  pour  le  dehors  ; 
mais  il  n’a  pas  donné  de  bons  résultats. 

13“  La  cendre  verte. 

C’est  un  mélange  de  sulfate  et  d'arsé- 
nite  de  cuivre  ; couleur  mauvaise  en  pein- 
ture à l’huile,  mais  bonne  et  surtout  très 
jolie  à la  colle. 

14’  Le  cinabre  vert. 

Le  cinabre  vert  est  le  résultat  du  mé- 
lange, en  proportions  variables,  de  jaune 
de  chrome  et  de  bleu  de  Prusse,  récem- 
ment préparés  et  encore  humides  ; son 
prix  de  revient  l’empêche  d’être  employé 
dans  le  bâtiment  ; seuls  les  artistes  s’en 
servent  pour  le  tableau. 

Les  noirs. 

80.  Nous  allons  terminer  cette  courte 
étude  des  principales  couleurs  employées 
en  peinture,  par  les  noirs,  qui  jouent  un  si 
grand  rôle  dans  le  bâtiment. 

Le  noir  sert  non  seulement  à foncer  les 
tons,  mais  il  sert  aussi  à les  rompre,  c’est- 
à-dire  à leur  ôter  de  leur  crudité  ; quand 
un  ton  est  trop  franc,  trop  beau,  on  cherche 
à le  rompre,  à le  griser  ; c’est  le  noir  qui 
est  employé  pour  cela  ; il  y en  a beaucoup 
et  de  différents  tons  ; nous  ne  parlerons 
que  de  ceux  qui  sont  les  plus  employés. 
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1"  Le  noir  de  charbon. 

Ce  noir  n’est  autre  chose  que  du  char- 
bon de  bois  réduit  en  poudre  fine  et  pro- 
venant de  la  calcination,  en  vase  clos, 
d’une  espèce  de  bois  blanc. 

Cette  couleur  s’emploie  pour  certaines 
peintures  communes  ; mais  elle  sèche  dif- 
ficilement quand  on  s’en  sert  à l’huile,  sans 
mélange  d’autre  couleur. 

On  fait  aussi  un  noir  de  charbon  avec 
des  schistes  bitumineux  légers. 

Pour  cela,  on  distille  des  schistes  dans 
de  grandes  cornues  en  fonte  chauffées  dans 
des  fourneaux  à double  voûte. 

Par  cette  distillation,  on  obtient  des 
huiles  propres  à l’éclairage  du  gaz,  et, 
comme  résidu  de  l’opération,  une  matière 
charbonneuse  à laquelle  on  donne  le  nom 
de  noir  ou  charbon  de  schiste. 

Ce  noir  de  charbon  se  combine  parfai- 
tement avec  les  huiles  siccatives  et  donne 
un  noir  très  intense  et  très  beau,  qui  est 
en  même  temps  très  économique. 

2°  Le  noir  de  pêche. 

C’est  un  très  beau  noir,  qui  s’obtient  en 
calcinant  en  vase  clos  des  noyaux  de 
pêches  et  d’abricots  ou  même  d’autres 
fruits. 

Pour  l’avoir  en  poudre  impalpable,  on 
pile  les  noyaux  calcinés  dans  un  mortier 
en  fonte  ; la  poudre  est  passée  dans  un 
tamis  de  soie,  et  broyée  à l’eau  pure  afin 
d’être  bien  lavée,  après  quoi  on  la  broyé 
à l’huile,  si  l’on  veut. 

3“  Le  noir  de  vigne. 

Comme  celui  de  pêche,  c’est  un  des 
plus  beaux  noirs  ; il  s’obtient  aussi  par  la 
calcination  des  sarments  de  vigne,  que  l’on 
coupe  à l’époque  de  la  taille  ; ce  noir  est 
très  intense  et  très  léger;  on  peut  l’obtenir 
en  poudre  par  les  moyens  ordinaires  ; à 
l’huile,  il  est  surtout  employé  par  les 
artistes  peintres,  parce  qu’il  est  sensible- 
ment plus  cher  que  les  autres  noirs. 

4°  Le  noir  d'Allemagne. 

C’est  un  mélange  de  charbon  animal  et 
de  charbon  végétal  dont  la  lie  de  vin 
brûlée  fait  la  basé.  Ce  noir  vient  de 
Francfort,  de  Mayence  et  d’autres  villes 
d’Allemagne. 


Voici  la  composition  de  la  première  qua- 
lité de  ce  noir  : 

Il  faut  3 parties  d’os  non  dégraissés, 
7 de  rafles  de  raisin  desséchées,  5 de  lie  de 
vin  sèche,  et  6 1/2  de  noyaux  de  pêche 
provenant  des  résidus  des  distillateurs.  Si 
l’on  emploie  les  noyaux  de  pêche  dans 
leur  état  naturel,  il  ne  faut  en  prendre 
que  S parties. 

Après  le  refroidissement,  on  retire  le 
charbon  du  creuset,  et  on  le  pulvérise 
dans  un  mortier,  ainsi  que  font  les  phar- 
maciens pour  préparer  les  poudres. 

La  poudre  est  passée  au  tamis  de  soie, 
puis  broyée. 

5°  Le  noir  d’os  ou  noir  animal. 

C’est  encore  un  beau  noir  provenant  de 
la  calcination,  en  vase  clos,  d’os  préala- 
blement dégraissés.  Cette  couleur  possède 
une  teinte  rougeâtre,  due  au  phosphate  de 
chaux  contenu  dans  les  os  de  bœuf  et  de 
vache. 

6°  Le  noir  d’ivoire. 

Ce  noir  est  le  plus  connu  et  le  plus  usité 
dans  le  bâtiment,  à cause  de  son  prix  et 
de  la  beauté  de  sa  tonalité. 

On  le  prépare  avec  des  rognures  de  dents 
d’éléphant,  qu’on  fait  calciner  dans  des 
vases  hermétiquement  fermés,  à une  tem- 
pérature élevée;  on  les  broyé  ensuite  à 
l’eau  ou  à l’huile,  selon  les  besoins. 

Le  noir  d’ivoire  doit  être  tendre  et 
friable,  et  avoir  une  couleur  veloutée;  il 
est  employé  aussi  par  les  bijoutiers,  qui 
s’en  servent  pour  donner  le  teint,  c’est-à- 
dire  noircir  le  fond  des  chatons  où  ils 
enchâssent  les  diamants. 

Les  photographes  peignent  l’intérieur 
de  leurs  appareils  avec  ce  noir. 

7°  Le  noir  de  fumée. 

Il  est  plus  impur,  en  général,  que  les 
autres  noirs  : c’est  une  poudre  noire  très 
légère,  mais  un  peu  grasse  qui  sert  à diffé- 
rents usages  dans  les  arts. 

Ce  noir  est  une  véritable  suie,  produite 
par  des  résines,  telles  que  poix,  gou- 
dron, etc.,  brûlées  dans  des  marmites  de 
fer  remplies  de  morceaux  de  rebut  de  ces 
différentes  résines. 

Il  entre  dans  la  composition  de  l’encre 
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d’imprimerie,  du  cirage,  du  vernis  ; mêlé 
à l’esprit-de-vin,  il  s’emploie  dans  la 
peinture  en  détrempe  ; il  sert  surtout  à 
peindre  les  fers  dans  l’intérieur  des  bâti- 
ments ; en  résumé,  il  est  mis  à toutes  les 
sauces,  parce  qu’il  est  bon  et  d’un  prix 
très  modique  ; il  a aussi  l’avantage  de 
ne  pas  se  détériorer  ; on  peut  le  conserver 
en  magasin  aussi  longtemps  que  l’on  veut  ; 
il  n’a  pas  besoin  de  broyage,  une  simple 
infusion  suffit  pour  l’employer  de  suite. 

Les  ors. 

87.  La  dorure,  dans  la  décoration  du 
bâtiment,  des  monuments  et  édifices  publics 
a une  très  grande  importance  ; c’est  pour- 
quoi nous  nous  étendrons  sur  cette  matière 
précieuse  en  indiquant  tous  les  ors  qui 
servent  dans  la  construction. 

La  haute  antiqu^é  paraît  avoir  ignoré 
l’art  de  la  dorure. 

Pline  rapporte  qu’on  ne  commença  à 
dorer,  à Rome,  qu’après  la  ruine  de  Car- 
thage, près  de  neuf  cents  ans  après  la 
construction  du  temple  de  Salomon  etune 
centaine  d’années  avant  la  naissance  de 
Jésus-Christ. 

Les  lambris  du  Capitole  furent  les  pre- 
miers ouvrages  dorés  ; le  luxe  se  répandit 
ensuite  dans  les  maisons  particulières  ; les 
Romains  avaient  dès  lors  le  secret  de  le 
battre  et  de  le  réduire  en  feuilles  minces 
pour  l’appliquer  ensuite. 

L’or  est  solide,  jaune,  très  brillant,  ino- 
dore ; après  le  platine  c’est  le  métal  le  plus 
dense,  c’est  le  plus  ductile  et  le  plus 
malléable  de  tous  les  corps  ; c’est  aussi  le 
plus  tenace  de  tous  les  métaux  ; un  fil  d’or 
de  deux  millimètres  de  diamètre  soutient 
un  poids  de  100  kilogrammes  sans  se 
rompre. 

On  a démontré  que  sa  ductilité  est  telle 
que  30  grammes  d’or  suffisent  à dorer  un 
fil  d’argent  de  75  lieues  de  longueur. 

J^’or  n’est  attaqué  ni  par  l’air  ni  par 
l’eau,  et  ne  se  rouille  pas  ; il  n’existe 
jamais  qu’à  l’état  natif  ou  combiné  avec 
très  peu  d’argent,  de  cuivre,  de  fer. 

On  le  réduit  par  le  battage  en  feuilles 
de  0m, 00001  d’épaisseur. 

11  y a environ  cent  cinquante  ans  que 
l’on  a imaginé  d’allier  l’or  avec  d’autres 


métaux  en  diverses  proportions  pour  obte- 
nir des  nuances  différentes,  et  d’appliquer, 
sur  les  moulures,  ornements  et  sculptures, 
ces  ors  diversement  colorés,  ce  qui  produit 
une  variété  agréable  à l’œil,  mais  aux 
dépens  de  la  valeur  intrinsèque  du  métal, 
qui  est  sacrifiée  à la  beauté  de  l’ouvrage. 

Les  batteurs  d’or  réduisent  ce  métal  en 
feuilles  minces.  Nous  allons  donner  un 
aperçu  de  ce  travail. 

On  prend  de  l’or  très  pur,  qu’on  forge 
en  petites  barres;  on  les  réduit  le  plus 
possible,  en  les  passant  entre  deux  cy- 
lindres de  fer  poli,  en  lames  ou  ruban  de 
| 3 à 4 centimètres  d’épaisseur  ; on  coupe  ce 
ruban,  qui  doit  peser  environ  120  grammes, 
en  56  quartiers,  qu’on  bat  sur  l’enclume, 
jusqu’à  ce  qu’ils  soient  réduits  à l’épais- 
seur d’une  feuille  de  papier,  et  aient  acquis 
les  dimensions  d’un  carré  dont  chaque  côté 
doit  avoir  0m,08  ; on  met  ensuite  chacun  de 
ces  carrés  ou  quartiers  entre  deux  feuilles 
de  vélin,  dont  les  côtés  ont  chacun  O”,  10; 
on  bat  le  cahier  sur  un  bloc  de  marbre,  jus- 
qu’à ce  que  les  feuilles  d’or  soient  devenues 
aussi  grandes  que  leurs  enveloppes,  qu’on 
appelle  caucliers  ; on  les  coupe  alors  en 
quatre,  ce  qui  fait  224  feuilles,  qu’on  remet 
dans  d'autres  caucliers,  qu’on  bat  de  nou- 
veau et  qu’on  partage,  comme  les  précé- 
dents, en  quatre  ; ce  qui  donne  896  feuilles. 

On  substitue  alors  la  baudruche  au 
vélin  ; on  forme  un  assemblage  de  feuilles, 
qu’on  nomme  chaudret , dont  chaque  côté 
a 10  ou  12  centimètres  ; on  colle  deux  de  ces 
pellicules  pour  ce  qu’on  appelle  le  feuillet 
de  baudruche;  on  bat  les  chaudrets  pen- 
dant environ  deux  heures,  en  y ajoutant  et 
en  y intercalant  des  feuilles  de  vélin. 

Lorsqu’on  s’aperçoit  que  toutes  les 
feuilles  d’or  se  sont  suffisamment  éten- 
dues, la  troisième  opération  est  finie. 

On  divise  encore  les  896  feuilles  en 
quatre  ; et  comme  il  s’en  trouve  nécessai- 
rement quelques-unes  de  défectueuses,  on 
ne  calcule  que  sur  800,  qu’on  partage  en 
quatre,  et  dont  on  forme  de  nouveau  quatre 
cahiers  de  baudruche,  qu’onnommemoufe, 
dont  chacun  contient  800  feuilles  d’or;  on 
y ajoute,  comme  dans  l’opération  précé- 
dente, des  feuilles  de  vélin  ; les  côtés  du 
moule  sont  de  15  centimètres. 

Le  quatrième  battage,  qui  est  le  dernier, 
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dure  beaucoup  plus  longtemps  que  les 
autres;  on  se  sert,  pour  ce  travail,  de 
différents  marteaux,  dont  le  dernier  a au 
moins  10  centimètres  de  diamètre. 

On  retire  enfin  les  feuilles  d’or  des 
cahiers  de  baudruche,  et  on  les  met  dans 
des  livrets  de  papiers  fins  dont  les  feuillets, 
au  nombre  de  25,  sont  frottés  de  san- 
guine ; chaque  livret  de  feuilles  d’or,  dont 
le  côté  est  de  0m,08,  se  vend  lf,35. 

En  récapitulant  ces  opérations,  on 
voit  que  120  grammes  d’or  ont  fourni 
13.200  feuilles;  il  faut  diminuer  sur  ces 
120  grammes  un  certain  déchet,  tant  pour 
rognures  que  pour  feuilles  qui  ne  peuvent 
point  servir,  dont  on  fait  ce  qu’on  appelle 
l 'or  en  coquilles;  c’est  une  préparation  de 
ces  rognures  avec  de  la  gomme  ou  de  la 
dextrine,  qu’on  vend  dans  des  coquilles 
de  moules,  et  dont  on  se  sert  pour  les 
armoiries  sur  vélin’. 

L’or  en  feuilles  s’emploie  pour  dorer 
sur  les  métaux,  sur  les  bois  et  d’autres 
matières  ; on  prépare  de  même  les  feuilles 
d’argent  et  de  laiton  ; celles  de  laiton  battu 
s’emploient  pour  la  fausse  dorure,  et  prin- 
cipalement pour  les  papiers  dorés. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  l’on  fait 
des  ors  de  plusieurs  couleurs  ; ils  sont  na- 
turellement d’un  titre  inférieur  à l’or  pur, 
puisqu’ils  sont  le  résultat  de  l’alliage  avec 
différents  métaux  : 

1°  Il  y a V or  jaune  vif,  qui  est  l’or  dans 
toute  sa  pureté  ; 

2°  L’or  rouge , qui  est  un  alliage  de 
3 parties  d or,  avec  une  de  cuivre  rosette  ; 
il  est  d’un  bel  effet,  mais  coûte  assez 
cher  ; 

3°  L’or  vert  est  un  alliage  de  3 par- 
ties d’or,  avec  une  d’argent;  la  couleur 
est  vert  pré  : pour  en  varier  les  nuances, 
on  augmente  ou  on  diminue  les  propor- 
tions des  métaux  ; en  livrets  il  y a l’or 
vert  clair  et  l’or  vert  foncé;  il  coûte  bien 
moins  cher  que  l’or  rouge  ; 

4°  L’or  gris  ou  bleuâtre  est  produit  par 
le  mélange  de  la  limaille  d’acier  avec  l’or  ; 
il  est  joli  d’aspect;  mais  il  sert  plus  en 
bijouterie  qu’en  décoration  ; 

5°  L’or  blanc  / c’est  l’argent  pur  qui 
donne  celle  couleur;  quelquefois  on  y 
ajoute  une  certaine  quantité  de  fer. 

Dans  la  décoration  de  bâtiment,  on  dis- 


tingue plusieurs  façons  d’opérer,  pour  la 
dorure. 

Il  y a d’abord  l’or  mat , qui  est  appliqué 
soit  sur  des  moulures  ou  sur  des  parties 
unies  et  qui  est  posé  à l’eau  directement 
sur  l 'assiette. 

L’or  bruni  est  le  même  que  l’or  mat  ; 
seulement  le  doreur  passe  sur  l’or  un  bru- 
nissoir pour  le  rendre  éclatant. 

La  dorure  à l'huile  est  l’application  de 
l’or  sur  des  parties  couchées  de  mixtion 
à l’huile  ; on  s’en  sert  aux  extérieurs  parce 
que  celte  dorure  résiste  aux  intempéries 
des  saisons,  et  aux  intérieurs  parce  qu’elle 
revient  relativement  bon  marché  et  qu’elle 
est  facile  à faire. 

Il  y aussi  l'or  d' Allemagne  ; c’est  du 
cuivre  battu  en  feuilles,  qu’on  emploie 
comme  l’or. 

Les  bronzes. 

88.  Le  bronze  est  un  alliage  de  diffé- 
rents métaux,  mais  principalement  de 
cuivre,  d’étain,  de  zinc  et  de  plomb.  Les 
proportions  varient  suivant  l’usage  que 
l’on  veut  en  faire. 

Pour  des  ouvrages  communs,  ne  néces- 
sitant pas  beaucoup  de  dépenses,  on  fait 
une  dorure  artificielle,  au  moyen  du  bronze 
en  poudre. 

Cette  poudre  de  bronze  s’obtient  à la 
suite  de  plusieurs  opérations  assez  com- 
pliquées. Le  métal  qui  sert  à la  fabriquer 
et  qui  est  composé  de  l’alliage  cité  plus 
haut,  est  fondu,  puis  coulé  en  barres,  les- 
quelles sont  laminées,  puis  coupées  pour 
faciliter  les  manipulations. 

On  martelle  les  feuilles  ainsi  obtenues 
et  on  les  trempe  dans  un  bain  d’acide  sul- 
furique pour  les  décrasser  ; quand  elles 
sont  séchées,  on  les  amincit  encore  au 
marteau  jusqu’à  l’extrême  limite  possible. 

Les  feuilles  sont  ensuite  coupées  en 
petites  parcelles  et  mises  sous  pilon  pour 
réduire  en  poudre. 

On  crible  ensuite  pour  séparer  les  ma- 
tières trop  lourdes  des  matières  légères  ; 
les  premières  constituent  la  qualité  supé- 
rieure ; les  secondes  la  qualité  inférieure. 

C’est  donc  au  poids  que  l’on  peut  pré- 
juger de  la  bonne  qualité  d’un  bronze, 
coloration  à part  bien  entendu. 
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11  faut  se  méfier  des  qualités  inférieures 
qui  sont  souvent  mélangées  de  poudre  de 
mica. 

Cette  sorte  de  dorure  s’altère  assez  faci- 
lement et  s’oxyde  à l’air;  en  ce  cas,  on  la 
recouvre  de  vernis. 

On  emploie  aussi  des  feuilles  de  cuivre 
imitant  l’or. 

La  dorure.à  l’or  d’Allemagne  (ou  bronze) 
a son  emploi  dans  la  décoration  de  théâtre, 
ou  bien  pour  les  enseignes  sur  moleskine 
dans  les  expositions. 

Le  bronze  en  -poudre  provient  de  Fiirth 
et  de  Nuremberg,  sous  plusieurs  numéros 
suivant  sa  finesse,  ou  encore  sous  forme 
de  brocarts,  dont  l’emploi  est  bon  pour 
imiter  la  laque  du  Japon,  en  toutes  cou- 
leurs. 

Une  maison  française  a essayé  d’instal- 
ler une  fabrique  d’ors  et  de  bronzes  fran- 
çais ; le  résultat  a répondu  à ce  qu’en 
attendait  son  patriotisme,  et  nous  ne 
sommes  plus  aujourd’hui  tributaires  des 
allemands  pour  cette  industrie. 

Le  bronze  est  de  plusieurs  couleurs  : or 
pâle,  or  riche,  or  foncé,  or  vert,  cramoisi, 
blanc  flora  ou  argent,  etc. 

On  l’obtient  avec  du  cuivre,  du  plomb 
et  de  l’étain,  battus,  puis  moulus;  étant 
données  ces  matières  premières,  il  ne  pos- 
sède qu’une  durée  relative. 

On  l’emploie  sur  un  fond  de  peinture  en 
gris  fer  pour  le  bronze  acier  ; en  vert  foncé 
ou  en  brun  pour  le  vert  antique  ou  floren- 
tin ; en  sienne  naturelle  et  ombre  pour  le 
bronze  médaille ; en  jaune  composé  pour 
bronze  cuivre,  etc. 

Depuis  quelques  années,  la  mode  de 
bronzer  ou  de  dorer  au  pinceau  avec  de  l’or 
adhésif  a suscité  un  certain  engouement. 
Cet  or  est  tout  simplement  de  la  poudre 
de  bronze,  mélangée  avec  une  matière 
neutre  et  un  peu  de  dextrine,  pour  faire 
adhérer  lorsqu’on  le  délaye  à l’eau. 

Nous  lui  préférons,  comme  étant  plus 
solides,  certains  bronzes  liquides. 

L’argent. 

89.  L’  argent  est  un  métal  d’une  cou- 
leur blanche  et  du  brillant  le  plus  vif  : il 
n’a  ni  saveur  ni  odeur;  il  est  très  ductile. 
Un  grain  peut  former,  par  son  extension, 


une  cavité  capable  de  contenir  30  grammes 
de  liquide. 

Il  est  d’une  ténacité  telle  qu’un  fd 
d’argent  de  2 millimètres  d’épaisseur  peut 
soutenir  un  poids  de  280  livres  sans  se 
rompre. 

Presque  toutes  les  contrées  de  la  terre 
ont  des  mines  d’argent.  On  remarque 
que  ce  dernier  semble  aimer  les  régions 
froides,  autant  que  l’or  abonde  dans  les 
pays  chauds. 

Pour  l’employer,  on  couvre  de  feuilles 
d’argent  des  cylindres  de  cuivre,  pour  les 
faire  passer  au  laminoir  et  les  réduire  en 
lames  ou  en  traits.  En  enroulant  ceux-ci 
autour  de  fds  de  chanvre  on  obtient  les 
galons  et  les  broderies  en  argent  faux. 
Quant  aux  lames,  on  les  divise  en  mor- 
ceaux et  on  les  bat  pour  les  réduire  en 
feuilles  très  minces  et  argenter  en  faux. 

L 'argent  faux  est»  du  cuivre  rouge 
argenté. 

L'argent  de  cendrié  est  de  la  poudre 
d’argent  qu’on  retire  des  liquides  qui  ont 
servi  à l’affinage  de  l’or. 

L 'argent  fumé,  est  l’argent  auquel  on  a 
donné  la  couleur  de  l’or,  en  l’exposant  à 
la  fumée,  ce  qui  imite  parfaitement,  au 
point  qu’on  a dû  faire  une  loi,  qui  punit  le 
contrefacteur  de  prison  et  de  2 000  francs 
d’amende  contre  celui  qui  emploie  ce 
moyen  frauduleux. 

L’argent  n’est  pas  très  employé  en  dé- 
coration, parce  que  d’abord  il  est  froid  de 
ton,  puis  aussi  parce  qu’il  a l’inconvé- 
nient de  se  noircir  au  contact  des  émana- 
tions sulfureuses. 

Au  moyen  âge,  on  revêtait  souvent  les 
autels,  les  tombeaux,  les  portes,  les  jubés, 
de  plaques  d’argent  fixées  au  moyen  de 
clous  ou  incrustées. 

Le  platine. 

90.  Le  platine  est  un  métal  d’un  gris 
d’acier  tirant  sur  le  blanc  d’argent  et  qui 
prend  un  grand  éclat  par  le  poli. 

Le  platine  est  le  plus  dense,  le  plus 
compact  de  tous  les  métaux;  il  n’est  point 
sujet  à la  rouille;  comme  l’or,  il  n’est  dis- 
sous que  par  l’eau  régale  ; sa  densité  est 
supérieure  même  à celle  de  l’or. 

Comme  l’argent,  dans  la  décoration  du 
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bâtiment,  est  sujet  à se  noircir  par  les 
émanations  sulfuriques,  on  le  remplace 
quand  on  peut  par  le  platine,  parce  qu’il 
ne  change  jamais  de  ton  ; malheureuse- 
ment il  coûte  très  cher,  c’est  ce  qui  fait 
qu’on  l’emploie  peu  ; les  batteurs  d’or 
vendent  les  mille  feuilles  100  francs. 

L’aluminium. 

91.  L’aluminium  est  un  corps  simple 
métallique,  qui  est  le  radical  de  l’alumine. 
Il  se  présente  sous  la  forme  d’une  poudre 
grise,  qui  prend  un  aspect  métallique  par 
le  frottement. 

Chauffé  jusqu’au  rouge  au  contact  de 
l’air,  l’aluminium  s’oxyde  rapidement  et 
se  transforme  en  alumine. 

Quand  on  fait  chauffer  ce  métal  dans 
l’oxygène,  sa  combustion  développe  une 
lumière  telle  que  l’œil  n’en  peut  supporter 
l’éclat. 

L’aluminium  est  sans  action  sur  l’eau 
froide  ; il  est  d’un  blanc  légèrement 
bleuâtre,  sonore  comme  le  cristal,  mal- 
léable comme  l’argent.  Il  se  refroidit  plus 
lentement  que  les  autres  métaux. 

Il  conserve  sa  blancheur  à l’air  sec, 
comme  à l’air  humide.  Mais  son  éclat 
métallique  est  toujours  un  peu  terni  par 
une  couche  très  légère  d’oxyde,  qui  se 
trouve  à sa  surface. 

Il  ne  noircit  pas,  comme  l’argent,  en 
présence  de  l’acide  sulfhydrique  ; il  n’est 
pas  attaqué,  comme  la  plupart  des  mé- 
taux, par  l’acide  azotique,  et  il  l’est  très 
peu  par  l’acide  sulfurique. 

Mais  c’est  surtout  son  extrême  légèreté 
qui  caractérise  l’aluminium,  qualité  vrai- 
ment extraordinaire  dans  un  métal  qui 
présente  une  ductilité,  une  malléabilité  et 
une  ténacité  comparables  à celles  des 
métaux  les  plus  précieux. 

Aussi  l’emploie-t-on  le  plus  possible 
dans  la  décoration  parce  qu’il  coûte  bon 
marché,  qu’il  est  solide,  et  peut  facilement 
se  vernir  avec  des  vernis  à l’alcool  pour 
obtenir  des  effets  d’ors  de  couleurs. 

Depuis  quelque  temps  on  emploie  un 
bronze  d’aluminium  plus  blanc  que  l’ar- 
gent, plus  fin  et  plus  léger  ; aussi  son 
prix  de  revient,  bien  que  supérieur,  est-il 
le  même  que  la  première  qualité  du 


bronze  blanc  en  poudre  ; c’est  ce  qui 
explique  sa  grande  vogue. 

L’étain. 

92.  Ce  métal,  que  les  alchimistes  ont 
nommé  Jupiter,  est  d’une  couleur  blanche 
plus  brillante  que  le  plomb,  mais  moindre 
que  l’argent. 

C’est  le  plus  fusible  des  métaux,  il  est 
assez  mou  pour  qu’on  puisse  le  rayer  avec 
l’ongle  ; il  a une  odeur  très  marquée  ; 
lorsqu’on  le  frotte  ou  qu’on  le  chauffe, 
cette  odeur  devient  plus  sensibie  ; il  a 
aussi  une  saveur  désagréable  qui  lui  est 
est  propre. 

L’étain  est  le  second  de  tous  les  métaux, 
dans  l’ordre  de  leur  ductilité  ; on  le  ré- 
duit, sous  le  marteau,  en  lames  plus  minces 
que  des  feuilles  de  papier. 

Les  usages  de  l’étain  sont  très  mul- 
tiples ; son  amalgame  (tain)  est  employé 
pour  étamer  les  glaces. 

La  'potée  d’étain  sert  à polir  beaucoup 
de  corps  durs  ; on  fond  cet  oxyde  avec 
du  sable,  pour  l’émail  blanc  qui  sert  de 
couverte  à la  faïence. 

Le  chlorure  d'étain  cristallisé  est  utile 
dans  le  travail  des  toiles  peintes.  La  dis- 
solution de  l’étain  dans  l’eau  régale  exalte 
la  teinture  de  cochenille,  de  gomme  laque, 
et  la  fait  passer  à la  couleur  de  feu  la  plus 
vive. 

L’étain  coûte  très  bon  marché;  aussi 
l’emploie-t-on  dans  les  travaux  ordinaires, 
les  enseignes  d’expositions,  etc. 

Les  huiles. 

93.  La  découverte  et  l’usage  de  l’huile 
remontent  à la  plus  haute  antiquité. 

Il  est  dit,  dans  la  Genèse,  que  Jacob 
versa  de  l’huile  sur  la  pierre  érigée  par 
lui  à Béthel,  en  mémoire  du  songe  qu’il 
avait  fait. 

Les  Egyptiens,  qui  s’attribuent  la  gloire 
d’être  les  inventeurs  de  la  peinture  à 
l’huile,  l’auraient,  d’après  leur  dire,  'pra- 
tiquée six  mille  ans  avant  qu’elle  passât 
en  Grèce.  Il  est  certain  que  l’huile  était 
connue  du  temps  de  Jacob. 

On  ne  peut  donc  pas  douter  que,  dès 
les  premiers  siècles,  plusieurs  peuples 
n’aient  connu  l’art  de  faire  de  l’huile. 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — 1”  Partie.  — Tome  F.  — 30. 
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PEINTURE  EN  BATIMENT. 


Cette  matière  grasse,  liquide,  que  l’on 
extrait  de  diverses  substances,  principa- 
lement végétales,  a une  telle  importance, 
en  peinture,  que  nous  serons  forcés  de 
nous  étendre  un  peu  sur  ce  sujet,  que 
tous  les  peintres  doivent  connaître  à fond. 

Le  nom  d’huile  étant  donné  à un  grand 
nombre  de  substances  liquides  de  compo- 
sitions différentes,  nous  classerons  d’abord 
les  huiles  en  trois  groupes  sous  les  titres 
de  : huiles  fixes , huiles  essentielles , huiles 
empyreumatiques . 

Nous  étudierons  les  propriétés  générales 
de  chacun  de  ces  groupes  et  nous  indi- 
querons, pour  la  plupart  des  huiles,  les 
falsifications  dont  elles  sont  l’objet,  et  le 
moyen  de  les  constater. 

1°  Huiles  fixes. 

94.  On  appelle  huiles  fixes,  celles  qui, 
soumises  à l’action  de  la  chaleur,  ne  four- 
nissent pas  de  produits  volatils. 

Les  huiles  fixes  ont  une  saveur  douce  ; 
elles  sont  insolubles  dans  l’eau  ; l’alcool 
ne  les  dissout  qu’en  proportion  extrême- 
ment faible,  excepté  celle  de  ricin  ; expo- 
sées à l’action  de  l’air,  elles  absorbent 
l’oxygène  et  s’épaississent  ; les  unes  restent 
toujours  grasses,  les  autres,  au  contraire, 
se  dessèchent  en  un  vernis  transparent  ; 
en  raison  de  cette  propriété,  ces  dernières 
sont  employées  pour  la  peinture  ; bouil- 
lies avec  de  la  litharge,  elles  deviennent 
beaucoup  plus  siccatives.  Traitées  parles 
alcalis  et  par  l’eau,  elles  se  transforment 
en  acides  gras  qui,  s’unissant  aux  oxydes, 
produisent  des  savons  très  différents  sous 
le  rapport  de  la  solidité. 

Les  huiles  fixes  sont  combustibles,  mais 
ne  peuvent  brûler  par  l’approche  d’un 
corps  en  combustion  ; elles  doivent  pour 
cela  être  imbibées  dans  une  mèche. 

Les  huiles  fixes  sont  employées  prin- 
cipalement pour  l’éclairage,  la  fabrication 
du  savon,  l’alimentation,  le  travail  des 
laines  et  la  peinture. 

Leur  fabrication  comporte  en  général, 
un  certain  nombre  d’opérations  succes- 
sives : nettoyage  au  tarare  de  la  graine 
de  colza,  par  exemple  ; écrasement  entre 
les  cylindres  ; broyage  aux  meules  rou- 
lantes ou  au  pilon  ; chauffage  au  mouvet 
à vapeur  ; première  pression  ou  froissage  ; 


broyage  aux  meules  ou  au  pilon  ; chauffage 
au  mouvet  à feu  nu  ou  à vapeur , deuxième 
pression  ou  rebat. 

Les  huiles  fixes,  dites  aussi  huiles 
grasses,  à cause  de  leur  identité  de  com- 
position avec  les  graisses,  proviennent  des 
végétaux  et  des  animaux  à sang-froid, 
tels  que  les  poissons. 

Elles  présentent,  à la  température  ordi- 
naire, une  viscosité  que  l’on  appelle  con- 
sistance huileuse.  Leur  pesanteur  spéci- 
fique varie  de  0,89  à 0,93. 

2°  Huiles  essentielles. 

95.  Les  huiles  essentielles  sont  aussi 
désignées  sous  les  noms  d’huiles  volatiles 
ou  d’essences.  Elles  sont  employées  pour 
les  arts  et  particulièrement  pour  la  pré- 
paration d’une  foule  d’objets  de  parfu- 
merie. 

Leur  odeur  est  toujours  forte,  quelque- 
fois nauséabonde,  mais  le  plus  souvent  très 
agréable;  elles  ont  une  saveur  brûlante 
et  même  caustique  ; elles  ne  peuvent  se 
saponifier;  elles  sont  très  combustibles, 
et  leur  vapeur,  répandue  dans  l’atmos- 
phère, peut  s’enflammer  très  facilement 
et  produire  même  des  mélanges  déto- 
nants ; elles  absorbent  beaucoup  d’oxy- 
gène, et  peuvent,  par  suite  de  cette  pro- 
priété, rendre  complètement  impropre  à 
la  respiration  l’atmosphère  dans  laquelle 
elles  se  trouvent. 

Ces  huiles  se  dissolvent  très  bien  dans 
l’alcool.  Sous  le  rapport  de  la  composi- 
tion, les  huiles  essentielles  peuvent  être 
divisées  en  deux  sections  : celles  qui  ren- 
ferment du  carbone,  de  l’hydrogène  et  de 
l’oxygène,  et  celles  qui  ne  contiennent 
que  les  deux  premiers  éléments. 

La  plupart  des  huiles  volatiles  sont 
formées  de  deux  substances  différentes, 
inégalement  volatiles. 

Les  huiles  essentielles,  sont,  en  résumé, 
des  produits  végétaux  volatils  d’une  odeur 
toujours  pénétrante.  Ils  sont  peu  solubles 
dans  l’eau,  mais  se  dissolvent,  comme  nous 
le  disons  plus  haut,  plus  ou  moins  dans 
l’alcool,  l’éther  et  les  huiles  fixes. 

C’est  l’essence  de  térébenthine  qui  est 
surtout  employée  dans  la  peinture,  pour 
détremper  les  couleurs  broyées  à l’huile. 

Les  huiles  essentielles  se  rencontrent 
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ordinairement  dans  les  fleurs;  ûn  les 
trouve  aussi  dans  les  feuilles,  les  tiges, 
les  racines,  les  écorces  et  les  enveloppes 
des  fruits  ; on  extrait  l’huile  volatile  de  ces 
différentes  substances,  en  les  mettant  dans 
l’alambic,  avec  de  l’eau  ou  de  l’alcool,  et 
en  les  distillant  à une  température  plus  ou 
moins  élevée. 

Les  huiles  essentielles  sont  plus  ou 
moins  fluides  ; la  plupart  surnagent  l’eau, 
d’autres  tombent  au  fond. 

Elles  n’ont  pas,  comme  on  vient  de  le 
voir,  la  même  densité  ; nous  ajouterons 
qu’elles  n’ont  pas  non  plus  la  même  cou- 
leur. 

3“  Huiles  empyreumatiques. 

96.  Les  huiles  empyreumatiques  sont 
des  produits  volatils  qui  résultent  de  la 
distillation  à feu  nu  de  matières  animales 
ou  végétales. 

Autrefois  on  préparait  des  huiles  empy- 
reumatiques avec  des  crapauds,  des  lé- 
zards ; mais  elles  ne  sont  plus  employées 
aujourd’hui. 

Le  naphte  et  le  pétrole  sont  des  huiles 
empyreumatiques  naturelles  ou  miné- 
rales. 

Ces  huiles  peuvent  être  employées  en 
peinture;  mais  elles  servent  surtout  à 
l’éclairage. 

97.  Certaines  des  huiles  sont  plus  ou 
moins  gluantes,  d’une  saveur  faible; 
quelques-unes  sont  incolores  ; mais  la 
plupart  sont  d’une  couleur  ambrée  ; 
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d’autres,  de  qualité  inférieure,  sont  d’un 
jaune  verdâtre. 

Une  huile  qui  n’a  pas  suffisamment 
déposé,  qui  est  louche,  parce  qu’elle  n’est 
pas  parvenue  au  degré  de  pureté  vou- 
lue, a,  en  général,  une  densité  plus 
grande  que  celle  qui  est  pure,  à cause  des 
matières  qu’elle  renferme  encore. 

C’est  ainsi  qu’une  vieille  huile,  qui  a 
déposé  un  peu  de  stéarine,  est  plus  légère 
qu’une  huile  récente. 

M.  Dalicau  dit  que,  quand  une  huile  est 
siccative,  elle  absorbe  en  peu  de  temps 
l’oxygène  de  l’air;  elle  prend  alors  de  la 
viscosité  et  de  la  consistance  et,  par  con- 
séquent, une  densité  plus  grande  que 
quand  elle  est  récente  et  n’a  pas  encore 
pu  absorber  d’oxygène. 

Enfin  la  température  fait  varier  nota- 
blement la  densité  des  huiles  ; quand 
elles  sont  exposées  à l’action  de  l’air  ou 
laissées  en  contact  avec  le  gaz  oxygène, 
elles  éprouvent  une  altération  plus  ou 
moins  vive. 

En  effet,  avec  le  temps,  elles  épais- 
sissent, se  troublent;  certaines  même 
durcissent. 

Ces  huiles  ne  se  congèlent  pas  parfai- 
tement, et,  au  lieu  d’augmenter  de  volume 
à la  gelée,  comme  l’eau,  elles  se  con- 
tractent lorsqu’elles  se  figent. 

Toutes  les  huiles  ne  sont  pas  suscep- 
tibles des  mêmes  applications.  Le  tableau 
suivant  fera  connaître  les  principaux 
usages  de  quelques-unes  d’entre  elles. 


Amande  douce toilette,  pharmacie. 

Cameline éclairage. 

Chènevis savons  verts,  peinture. 

Colza éclairage. 

Faîne récente,  alimentaire;  savons,  peinture. 

Huile  de  lin peinture,  vernis  typographique. 

Navette éclairage. 

Noix  mondées récente,  alimentaire  ; peinture,  éclairage. 

Œillette récente,  alimentaire;  peinture,  savons. 

Olives alimentaire,  savons,  éclairage. 


Nous  savons  que  beaucoup  d’huiles  dif- 
fèrent entre  elles  par  la  saveur  et  la  cou- 
leur ; mais  il  faut  être  doué  d’un  organe 
du  goût  très  sensible  pour  reconnaître  la 
falsification  d’une  huile  ; malgré  cela,  il  y 


a des  commerçants  qui,  en  goûtant  une 
huile,  peuvent  indiquer  d’une  manière 
certaine  si  elle  a été  mélangée  à une  autre 
huile;  les  chimistes  font  cela  couram- 
ment. 
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La  saveur  des  huiles  d’olive,  d’amande 
douce,  de  coton,  de  noisette,  de  noix,  de 
navette,  est  douce  et  agréable  ; celle  de 
l’huile  de  madia,  peu  sensible  ; celle  de 
l’huile  de  faîne,  fade  ; celle  des  huiles  de 
colza,  de  chènevis,  pew  agréable  ; celle  de 
l’huile  de  lin,  particulière,  tandis  que 
celle  de  l’huile  d’arachide  rappelle  la 
saveur  des  haricots  verts  ; celle  de  l’huile 
de  ricin  est  un  peu  âcre  ; enfin  celle  de 
certaines  huiles  de  poissons,  tout  à fait 
repoussante. 

Donc  la  saveur  des  huiles  peut  déjà  ser- 
vir d’indication. 

Pour  faire  l’essai  d’une  huile  par  l’odo- 
rat, il  faut  en  frotter  l’intérieur  des  mains, 
afin  d’élever  la  température,  qui  exalte 
un  peu  cette  odeur,  puis  l’on  sent. 

Certains  chimistes  emploient  le  moyen 
suivant  : mettre  quelques  gouttes  d’huile 
dont  on  veut  reconnaître  la  pureté  dans  un 
petit  pot  en  porcelaine  allant  au  feu  et 
l’exposer  quelques  moments  à la  flamme 
d’une  lampe  à l’alcool  ; l’odeur  qui  se  dé- 
gage rappelle  celle  de  la  plante  dont  elle 
provient,  ou  de  l’animal  qui  l’a  fournie. 

On  distingue  assez  facilement  la  cou- 
leur jaune  plus  ou  moins  foncée  des  huiles 
d’olive  et  d’œillette,  de  la  couleur  ambrée 
des  huiles  d’amande,  de  ricin,  de  chène- 
vis, de  madia,  de  lin,  et  de  la  couleur  jaune 
rouge  de  l’huile  de  coton,  des  huiles  de 
poissons. 

Une  huile  qui  présente  un  arrière-goût 
d’huile  chauffée,  de  moisi,  ou  laisse  à la 
gorge  une  sensation  d’âcreté  et  de  cons- 
triction  doit  être  suspecte. 

Si  une  huile  paraît  truquée , c’est-à- 
dire  falsifiée,  voici  les  moyens  de  le 
reconnaître  : 

Faire  bouillir  l’huile  suspecte,  un  demi- 
litre,  par  exemple,  avec  trois  quarts  de 
litre  d’alcool  rectifié  ; maintenir  l’ébulli- 
tion pendant  quatre  à cinq  minutes  au  plus  ; 
laisser  refroidir  et  décanter  la  liqueur 
spiritueuse.  En  versant  dans  celle-ci  une 
solution  alcoolique  d’acétate  de  plomb 
neutre,  il  se  formera  un  précipité  blanc 
caillebotté,  si  l’huile  contient  une  subs- 
tance résineuse. 

Un  autre  procédé  consiste  à agiter  vive- 
ment l’huile  suspecte  avec  neuf  fois  son 
volume  d’alcool  à 90°. 


L’opération  se  fait  dans  un  tube  gradué 
divisé  en  100  parties.  Après  vingt-quatre 
heures  de  repos,  l’huile  grasse  insoluble 
se  sépare  et  occupe  un  volume  moindre, 
si  elle  contenait  de  la  résine.  On  peut  vé- 
rifier ce  premier  résultat  en  filtrant  la 
solution  alcoolique  et  en  l’évaporant. 

Le  résidu  de  l’évaporation  étant  pesé 
doit  correspondre  au  volume  d’huile  man- 
quant. 

Il  y a un  instrument  (fig.  629),  nommé 


Fig.  529. 


aréomètre  thermique , qui  rend  de  grands 
services;  il  est  disposé  de  telle  façon 
qu'il  y a toujours  concordance  entre  le 
degré  indiqué  par  l’aréomètre  et  celui 
que  marque  le  thermomètre  qu’il  contient. 
Sans  faire  connaître  la  nature  de  la 
fraude,  il  a l’avantage  de  mettre  de  suite 
l’acheteur  en  garde  contre  le  produit 
qu’il  essaie. 

Cet  instrument  consiste  en  un  grand 
aréomètre  ayant  une  tige  graduée  longue, 
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G,  portant  une  graduation  À qui  corres- 
pond à celle  du  thermomètre;  derrière 
cette  graduation  figurent,  en  B,  les  den- 
sités du  liquide  aux  diverses  températures. 

En  plongeant  cet  aréomètre  dans  l’huile 
qu’on  veut  essayer  et  qui  est  contenue 
dans  une  éprouvette,  il  ne  faut  qu’un 
quart  d’heure  à une  demi-heure  pour  que 
le  thermomètre  ait  pris  Ja  température  du 
liquide  dans  lequel  il  est  plongé. 

En  même  temps  l’aréomètre  qui  le  con- 
tient s’y  enfonce  plus  ou  moins,  suivant 
la  densité  du  liquide  et  sa  température  ; 
alors  on  fait  la  lecture  et  du  degré  qu’in- 
dique le  thermomètre  et  de  celui  où  s’ar- 
rête le  niveau  de  l’huile  sur  la  tige  de 
l’instrument. 

Les  deux  chiffres  obtenus  seront  sem- 
blables, si  l’huile  est  pure. 

On  falsifie  encore  l’huile  de  lin  par 
addition  d’huiles  de  poissons  et  d’huiles 
minérales. 

L’huile  de  poissons  a une  odeur  telle- 
ment forte  et  caractéristique  qu’elle  révèle 
de  suite  sa  présence  ; mais  si  le  fraudeur 
a eu  soin  de  dénaturer  l’huile  de  poissons 
pour  lui  enlever  son  odeur,  on  peut  tout 
de  même  reconnaître  sa  présence  par  le 
moyen  suivant  : 

On  fait  bouillir  5 parties  d’huile  à essayer, 
1 partie  de  lessive  de  soude;  si  l’huile  est 
pure,  le  mélange  reste  jaune  clair;  mais, 
s’il  y a seulement  1 0/0  d’huile  de  poissons, 
il  se  colore  immédiatement  en  rouge. 

On  emploie  aussi,  comme  moyen  d’essai, 
des  réactifs  spéciaux  que  l’on  fait  agir  sur 
les  huiles. 

Ainsi  la  soude  caustique  n’altère  pas  la 
coloration  de  l’huile  de  lin,  tandis  qu’elle 
communique  un  ton  jaune  laiteux  à l’huile 
d’œillette. 

L’huile  de  lin  prend  une  teinte  vert-de- 
gris  par  l’acide  nitrique,  tandis  que  l’huile 
d’œillette  devient  blanc  sale. 

Si  l’on  mélange  20  grammes  d’huile  de 
lin  avec  10  grammes  d’acide  nitrique,  il 
se  formera  deux  couches  bien  visibles  : 
l’une,  après  repos,  huileuse,  l’autre  acide. 

Si  l’huile  est  pure,  la  couche  huileuse 
sera  d’un  rouge  orangé,  et  la  couche 
acide  tout  à fait  incolore. 

Pour  se  laver  les  mains,  les  peintres 
préparent  eux-mêmes  leur  savon  ; aussi 
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leur  arrive-t-il  de  constater  parfois  la  pré- 
sence d’huile  de  poissons. 

En  mélangeant  de  l’huile  de  lin  que  l’on 
a fait  chauffer  avec  un  cinquième  de  lessive 
de  potasse,  on  obtient  un  très  bon  savon 
mou  de  couleur  un  peu  brune  ; mais,  s’il 
devient  rouge,  sûrement  il  y a de  l’huile 
de  poissons. 

On  reconnaît  la  présence  d’huile  miné- 
rale dans  l’huile  de  lin,  au  moyen  du  pro- 
cédé indiqué  par  M.  Fleury  : 

Dissoudre  dans  l'alcool  un  petit  mor- 
ceau de  potasse  et  ajouter  à 5 grammes 
d’huile  ; faire  bouillir  une  minute  environ, 
puis  ajouter  3 ou  4 centimètres  cubes 
d’eau  distillée. 

La  solution  restera  claire  si  l’huile  est 
pure;  elle  deviendra  trouble  aussitôt,  si 
elle  contient  seulement  10/0  d’huile  miné- 
rale. 

Enfin  si,  en  chauffant  l’huile,  il  se  pro- 
duit une  écume  et  des  soubresauts,  c’est 
qu’elle  contient  de  l’eau. 

De  toutes  les  huiles  grasses,  l’huile 
d’olive  est  celle  qui  se  congèle  ou  se  lige 
le  plus  aisément  et  par  le  moindre  froid. 
L’huile  de  pavot  qui  lui  ressemble,  et  pour 
la  couleur  et  un  peu  pour  le  goût,  mais 
qui  se  congèle  difficilement,  étant  mélangée 
à l’huile  d’olive,  forme  un  tout  avec  elle, 
qu’il  est  presque  impossible  de  distinguer 
de  la  première  seule  ; aussi  n’arrive-t-il  que 
trop  souvent  que  les  marchands  trompent 
le  public  par  ce  mélange,  qui  peut  même 
causer  des  suites  fâcheuses. 

La  meilleure  manière  de  découvrir  la 
fraude  est  d’exposer  l’huile  à la  gelée,  ou 
de  la  congéler  artificiellement. 

L’huile  d’olive  se  fige,  et  l’huile  de 
pavot  restant  liquide  s’en  sépare. 

98.  On  sait  que  les  huiles  récentes 
sont  troubles,  et  qu’après  un  temps  plus 
ou  moins  long  elles  se  clarifient  d’elles- 
mêmes,  en  déposant  certaines  substances 
au  fond  des  récipients. 

Dans  l’huile  d’olive,  le  dépôt  est  connu 
sous  le  nom  de  crasse  d’huile  ; il  est  noi- 
râtre. 

Il  faut  parfois  un  laps  de  temps  assez 
long  pour  que  l’épuration  par  le  repos 
s’effectue  d’une  manière  efficace. 

Aussi  épure-t-on  les  huiles  en  les  filtrant; 
la  partie  mucilagineuse,  qui  en  trouble  la 
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transparence,  étant  seulement  en  suspen- 
sion dans  l’huile,  il  arrive  que,  seule, 
l’huile  passe  au  travers  du  filtre,  tandis 
que  le  mucilage,  ne  le  traverse  pas. 

Cette  opération  suffit  pour  certaines 
huiles  ; mais  il  en  est  d’autres  qui,  après 
le  filtrage,  paraissent  claires,  et  qui  au 
bout  de  quelque  temps  se  troublent  par  le 
dépôt  d’une  nouvelle  quantité  de  mucilage  ; 
aussi  faut-il  les  filtrer  à nouveau,  car  une 
huile  trouble  qui  contient  du  mucilage 
rancit  promptement  et  perd  ainsi  toutes 
ses  qualités. 

Le  filtrage  par  le  charbon  est  aussi  très 
bon. 

En  Belgique,  on  épure  l’huile  de  lin  par 
un  procédé  très  simple  : On  prend  des 
huiles  récentes  et  bien  préparées,  on  les 
met  dans  un  chaudron  en  fer  qu’on  place 
sur  un  feu  doux;  on  chauffe  pendant  en- 
viron deux  heures,  et  l’on  jette  ensuite 
dans  le  chaudron  des  croûtes  de  pain  car- 
bonisé; on  conserve  cette  huile  à la  cave 
dans  le  vase  d’où  on  l’extrait  pour  les 
besoins  journaliers. 

On  épure  encore  les  huiles  avec  du 
sable  fin,  du  charbon  de  bois  et  du.  plâtre. 

Le  sable  retient  les  matières  en  sus- 
pension, le  charbon  décolore  et  le  plâtre 
absorbe  l’eau. 

Un  moyen  bien  simple  consiste  à pas- 
ser l’huile  louche  au  travers  d’un  gros 
tampon  de  ouate  hydrophile  que  l’on  met 
dans  un  entonnoir  au-dessus  d’une  tourie 
vide. 

On  épure  aussi  au  moyen  de  l’eau.  Les 
fabricants  d’huiles  épurent  leurs  huiles 
par  des  procédés  chimiques  et  expéditifs, 
à l’aide  d’acide  sulfurique  et  d’acide  azo- 
tique ; mais  ces  procédés  n’étant  pas  à la 
portée  de  tous,  nous  ne  les  indiquons  que 
pour  mémoire. 

99.  Passons  maintenant  en  revue  les 
huiles  les  plus  employées  en  peinture  et 
vendues  dans  le  commerce  comme  huiles 
courantes. 

Nous  commencerons  par  l’huile  de  lin, 
qui  est  la  plus  utile  dans  la  peinture  à 
l’huile  et  surtout  dans  le  broyage  des  cou- 
leurs; elle  est  jaunâtre;  mais  elle  est  très 
siccative,  c’est-à-dire  qu’elle  durcit  rapi- 
dement à l’air. 

On  peut  la  rendre  blanche  à la  suite  de 


plusieurs  opérations;  mais  elle  revient 
alors  plus  cher. 

Quand  on  veut  extraire  l’huile  de  la 
graine  de  lin,  il  faut  tout  d’abord  la  piler 
pour  la  réduire  en  farine,  soit  au  pilon, 
soit  au  moulin,  et  la  soumettre  ensuite 
au  pressoir;  mais  on  n’obtient,  qu’une 
petite  quantité  par  ce  procédé. 

Lorsqu’on  veut  la  préparer  en  grand,  il 
faut  torréfier  la  graine,  afin  de  détruire  la 
grande  quantité  de  mucilage  qu’elle  con- 
tient ; on  la  broie  ensuite  ; on  chauffe  avec 
un  peu  d’eau,  et  on  soumet  à la  presse; 
l’huile  est  alors  rougeâtre  et  a une  odeur 
et  une  saveur  empvreumatiques. 

Cependant,  la  couleur  la  plus  ordinaire 
de  cette  huile,  quand  la  torréfaction  n’est 
pas  poussée  trop  loin,  est  jaune  verdâtre; 
elle  a une  odeur  et  une  saveur  particu- 
lières ; elle  est  de  plus  très  siccative  ; aussi 
a-t-elle  de  nombreuses  applications  dans 
la  peinture  et  dans  les  arts,  ainsi  que  dans 
la  fabrication  des  bons  vernis  et  même 
des  savons. 

L’industrie  des  huiles  de  graines 
occupe  un  grand  nombre  d’ouvriers  en 
France,  principalement  dans  les  Flandres. 

L’huile  blanche  se  prépare  avec  des 
huiles  de  différentes  sortes. 

L’huile  de  lin  peut  être  rendue  blanche 
en  la  laissant  exposée  au  soleil  dans  une 
cuvette  en  plomb,  durant  tout  l’été  ; on  y 
met  en  même  temps  de  la  céruse  et  une 
petite  quantité  de  talc  calciné. 

100.  L’huile  d’œillette  se  retire,  par 
expression,  des  graines  du  pavot  des  jar- 
dins ; on  la  cultive  en  grand  en  Lorraine, 
dans  les  départements  du  Nord  et  en 
Allemagne. 

L’huile  qu’elles  fournissent  est  douce 
et  sans  odeur  ; on  en  fait  un  grand  usage 
dans  la  peinture  à l’huile  ; on  s’en  sert 
aussi  dans  l’alimentation,  soit  seule,  soit 
mélangée  aux  huiles  d’olive. 

L’opium  étant  le  suc  épaissi  des  têtes 
ou  capsules  qui  renferment  les  graines 
de  pavot,  on  avait  pensé  que  l’huile  qu’on 
en  retirait  pouvait  avoir  les  vertus  som- 
nifères de  l’opium  ; en  conséquence,  des 
lettres  patentes  du  22  décembre  1754 
ordonnèrent  de  mêler  de  la  térébenthine  à 
l’huile  d’œillette,  lors  de  sa  fabrication, 
pour  en  restreindre  l’emploi  à celui  de  la 
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peinture;  mais,  à la  suite  de  recherches 
chimiques,  il  fut  reconnu  que  cette  huile 
était  complètement  inofïensive  ; la  vente 
de  l’huile  sans  térébenthine  fut  permise 
quelques  années  après. 

Cette  huile  est  plus  siccative  que  les 
autres. 

Elle  peut  être  employée  avec  succès 
pour  certains  mastics. 

L’huile  d’œillette  pure  est  moins  vis- 
queuse que  la  plupart  des  autres  ; elle 
est  blanc  jaunâtre,  inodore,  d’un  goût 
d’amande.  Elle  ne  se  fige  complètement 
qu’à  18°  et  conserve  longtemps  cet  état. 

Le  commerce  distingue  deux  espèces 
d’huile  d’œillette  : l’huile  blanche  de 

l’alimentation  et  l’huile  rousse  pour  la 
en  peinture. 

101.  L’huile  de  noix  se  fabrique  avec 
l’amande  du  noyer  commun,  arbre  trop 
connu  pour  qu’il  soit  utile  d’en  faire  ici  la 
description. 

L’huile  grasse  qu'on  en  retire,  par 
expression,  sans  le  secours  du  feu,  peut 
servir  pour  l’assaisonnement  des  salades 
et  pour  d’autres  usages  auxquels  on  affecte 
l’huile  d’olive  ; mais  elle  a un  goût  de 
fruit  auquel  il  faut  s’accoutumer.  Elle  est 
employée  le  plus  ordinairement  pour 
l’éclairage  et  pour  la  fabrication  des 
savons;  les  peintres  s’en  servent  beaucoup 
à cause  de  sa  propriété  dessiccative  ; on 
en  fait,  enfin,  un  vernis  gras,  en  la  mêlant 
avec  l’essence  de  térébenthine. 

L’huile  de  noix  est  une  des  meilleures 
parmi  celles  dont  on  fait  usage  pour  la 
table. 

Cette  huile,  extraite  à froid,  est  presque 
incolore,  d’une  odeur  agréable  et  d’une 
saveur  analogue  à celle  des  noix  ; sa  con- 
sistance est  presque  sirupeuse  ; exposée 
à l’air,  elle  rancit  promptement  et  devient 
claire  comme  de  l’eau,  surtout  quand  on 
la  met  dans  des  vases  très  larges  et  peu 
profonds  au-dessus  d’une  couche  d’eau. 

L’huile,  ainsi  altérée,  s'emploie  pour  la 
composition  des  couleurs  fines.  Les 
amandes  doivent  être  portées  au  moulin 
aussitôt  que  possible,  parce  que,  quand 
les  noix  sont  cassées  et  mondées,  elles 
rancissent  de  suite. 

C’est  la  première  huile  qui  est  la  meil- 
leure ; on  la  nomme  huile  vierge.  Quand 


elle  a cessé  de  couler  des  sacs,  on  retire 
la  pâte  qui  reste  pour  la  délayer  à l’eau 
bouillante  et  la  chauffer  très  fortement  ; 
on  la  remet  ensuite  dans  des  sacs  pour 
les  soumettre  de  nouveau  au  pressoir. 

L’huile  que  l’on  obtient  ainsi  est  connue 
sous  le  nom  d’huile  cuite,  d’huile  tirée  à 
feu ; elle  est  très  colorée,  d’une  odeur  très 
forte  ; elle  est  très  chargée  de  mucilage. 

Les  noix  donnent  jusqu’à  50  0/0 
d’huile.  Celle-ci  se  fabrique  principale- 
ment dans  les  départements  du  Centre  et 
du  Midi  de  la  France. 

Dans  l’Amérique  septentrionale,  on  a 
découvert  plusieurs  espèces  de  noyers  de 
toute  beauté,  qui  pourraient  fournir  de 
l’huile  ; mais  on  en  fait  peu  d’usage,  la 
coquille  qui  enveloppe  les  amandes  étant 
très  épaisse  et  très  dure. 

Nous  avons  dit  que  les  peintres  font 
souvent  usage  de  l’huile  de  noix  pour  faire 
sécher  plus  promptement  leur  peinture, 
malheureusement  cette  huile  n’est  pas  très 
blanche,  ce  qui  est  un  gros  inconvénient 
pour  les  nuances  claires. 

Voici  deux  procédés  différents  au  moyen 
desquels  on  peut  blanchir  l’huile  de  noix, 
et  lui  donner  la  limpidité  désirable. 

Le  premier  consiste  à exposer  l’huile 
de  noix  pendant  quinze  jours  au  soleil, 
à l’époque  des  grandes  chaleurs,  dans  des 
pots  larges  et  plats,  sur  le  fond  desquels 
il  faut  mettre  une  couche  d’huile  haute 
seulement  d’un  ou  deux  centimètres  ; il  faut 
ensuite  la  dégraisser  en  la  mêlant  avec 
des  terres  absorbantes  et  argileuses. 

Le  second  moyen  est  moins  embarras- 
sant. Prendre  environ  40  grammes  de 
litharge  d’argent,  50  grammes  de  blanc 
de  céruse,  et  autant  de  couperose  blanche, 
les  réduire  en  poudre  fine,  les  mettre  dans 
une  bouteille  assez  grande,  verser  dessus 
de  l’huile  de  noix,  agiter  de  temps  en 
temps  ce  mélange  dans  l’espace  d’une 
heure,  laisser  ensuite  reposer  pendant 
quatre  jours  ; l’huile  qui  surnagera  sera 
claire,  limpide,  et  telle  que  les  peintres  la 
désirent. 

102.  L’huile  de  faine  se  prépare  avec 
le  fruit  du  hêtre  qu’on  nomme  faîne. 

Dans  certains  pays,  les  gens  du  peuple 
s’en  servent  en  guise  de  beurre,  d’autres 
en  guise  d’huile  ; mais  la  plupart  de  ceux 
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qui  en  font  grand  usage  se  plaignent  de 
douleurs  et  de  pesanteurs  d’estomac. 

Cette  huile  est  très  siccative  et  sert  à 
broyer  les  couleurs,  pour  lesquelles  elle 
est  excellente. 

Il  paraît  que  cette  huile  a toujours  un 
goût  assez  peu  agréable  et  une  odeur 
forte  qu’on  croit  provenir  de  l’enveloppe 
intérieure,  et  du  peu  de  soin  apporté  à 
séparer  les  faînes  gâtées  de  celles  qui  sont 
saines. 

On  dit  que,  pour  remédier  à ces  incon- 
vénients, il  faut  moudre  les  faînes,  en  ayant 
soin  de  ne  briser  que  l’écorce  sans  écraser 
l’amande,  et  de  les  jeter  ensuite  dans  l’eau 
bouillante;  les  graines  gâtées  surnagent. 
On  retire  alors  les  autres  pour  les  faire 
sécher  et  exprimer  ensuite  l’huile  à froid. 

Ces  ennuis  ne  sont  pas  à craindre  avec 
le  hêtre  fayard  qui  est  un  arbre  de  nos 
grandes  forêts,  très  élevé  et  d’un  beau 
port  ; son  écorce  est  lisse  et  de  couleur 
cendrée;  son  feuillage  est  épais,  sesfeuilles 
ovale  et  d’un  vert  clair  et  luisant;  le  fruit, 
nommé  faîne,  consiste  en  une  capsule 
ovale  renfermant  deux  ou  trois  semences 
triangulaires;  la  quatrième  etla troisième 
avortent  souvent. 

L’huile  de  faîne  bien  préparée  est  la 
meilleure  après  l’huile  d’olive  ; elle  se  con- 
serve plus  longtemps  sans  rancir,  et  peut 
s’employer  pour  tous  les  aliments,  aussi 
bien  que  dans  la  préparation  des  couleurs 
fines;  elle  revient  bon  marché. 

103.  On  sait  que  l’huile  qui  rancit 
perd  de  ses  qualités,  et  comme,  étant 
donnés  les  bas  prix  faits  par  les  marchands, 
ce  cas  se  présente  fréquemment,  nous 
allons  donner  le  moyen  d’y  remédier. 

Il  faut  laver  l’huile  rance  dans  de  l’eau 
salée,  de  manière  à la  rendre  parfaitement 
trouble.  Une  solution  saturée  de  cendres 
gravelées  dans  l'eau,  étant  versée  dans 
cette  huile,  lui  rend  sa  limpidité.  On  se 
sert  plus  avantageusement  d’huile  de 
tartre  par  défaillance,  en  mettant  huit  à 
dix  gouttes  par  chaque  livre  d’huile;  on 
agite  ce  mélange  avec  une  spatule  de  bois; 
on  le  laisse  reposer  le  reste  de  la  journée  ; 
le  lendemain,  on  y verse  un  peu  d’eau 
médiocrement  chaude,  et  on  l’agite  jusqu’à 
ce  qu’il  prenne  une  apparence  laiteuse. 

Quelque  temps  après,  il  se  dépose  un 


sédiment  blanc,  résultant  des  matières 
salines  de  la  lessive  unies  aux  substances 
épaisses  qui  avaient  causé  la  rancidité  de 
l’huile.  Pour  achever  de  la  purifier,  on  la 
verse  dans  un  vase  qui  contient  des  ma- 
tières propres  à la  fermentation  acide. 

Cette  fermentation  rassemble  la  partie 
saline;  elle  s’oppose  à la  rancidité  ulté- 
rieure et  communique  à l’huile  une  saveur 
plutôt  agréable. 

Au  nombre  de  ces  corps,  sont  les 
pommesde  rainette,  les  cerises,  les  prunes, 
les  framboises,  et  enfin  les  fraises.  Quels 
que  soient  ceux  de  ces  fruits  dont  on  se 
serve,  il  faut  avoir  soin  de  les  exprimer 
légèrement,  pour  en  faire  une  sorte  de 
bouillie  qui  ne  contienne  ni  grains,  ni 
pépins. 

Si  on  emploie  des  pommes  et  des  prunes, 
il  faut  en  enlever  la  peau  et  les  réduire 
en  bouillie,  comme  il  a été  dit  plus  haut. 

En  en  mettant  unepartie  pour  dix  d’huile, 
la  fermentation  se  fera  en  peu  de  temps. 
L’huile  devient  trouble  , quand  la  masse 
commence  à bouillir.  Il  faut  prendre 
garde,  dans  cet  état,  que  la  croûte  qui  se 
forme  à la  surface  de  l’huile  ne  moisisse; 
pour  obtenir  ce  résultat,  onia  précipite  en 
l’agitant. 

La  fermentation  achevée,  l’huile  devient 
peu  à peu  agréable  et  limpide,  qualités 
qu’elle  conserve  longtemps. 

Les  framboises  mêlées  à l’huile,  en  cer- 
taine quantité,  lui  communiquent  leur  sa- 
veur qu’elle  conserve  assez  bien. 

On  a beaucoup  de  peine  à rétablir 
l’huile  qui  est  devenue  acide  en  s’épais- 
sissant; cependant  on  peut  essayer  de  la 
méthode  qui  vient  d’êlre  décrite. 

De  préférence,  il  faut  tenir  les  touries 
dans  lesquelles  on  met  l’huile  dans  des 
caves  bien  fraîches,  et  en  tout  semblables 
aux  meilleures  caves  où  l’on  conserve  le 
vin  : on  doit  avoir  soin  de  laver  scrupu- 
leusement les  touries  qui  doivent  la  con- 
tenir, et  y passer  ensuite  un  peu  d'alcool, 
il  est  aussi  essentiel  de  tenir  les  touries 
parfaitement  bouchées,  ce  qui  est  totale- 
ment contraire  à la  coutume  ordinaire. 

104.  L’huile  grasse  dont  on  se  servait, 
il  n’y  a pas  encore  bien  longtemps,  était 
préparée  par  les  peintres  d’alors  ; ils  fai- 
saient usage  de  cette  sorte  de  siccatif,  qui 
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n’est  autre  que  de  l'huile  de  lin  préparée 
par  une  cuisson  avec  des  oxydes  métal- 
liques qui  la  rendaient  plus  siccative. 

Ils  préparaient  eux-mèmes  cette  huile 
à laquelle  ils  ont  donné,  on  ne  sait  trop 
pourquoi,  le  nom  d'huile  grasse,  tandis 
que  le  nom  d’huile  dégraissée  eût  été 
plus  logique  et  aurait  expliqué  le  phéno- 
mène opéré  par  la  cuisson  des  huiles 
poussée  jusqu’à  l’ébullition. 

Ce  n’était  certes  pas  une  mauvaise 
huile  et,  pour  réussir,  le  praticien  était 
obligé  d’employer  de  la  très  bonne  huile 
de  lin,  bien  éclaircie  par  un  long  repos  et 
exempte  d’humidité  ; c'est,  du  reste,  sur 
la  cuisson  intelligemment  opérée  de  l’huile 
de  lin  avec  des  oxydes  métalliques,  qu'est 
basé  le  siccatif  liquide  actuellement  em- 
ployé par  les  peintres  de  notre  époque 
pour  remplacer  l’huile  grasse. 

Dans  le  commerce  de  la  couleur,  pour 
continuer  les  errements  du  passé,  les 
marchands  vendent,  sous  le  nom  d’huile 
cuite,  celle  qui  a été  dégraissée  selon  la 
pratique,  et  sous  le  nom  d’huile  grasse, 
l’huile  contenant  encore  des  oxydes,  non 
décantée,  boueuse  et  quelquefois  mélan- 
gée avec  des  résidus  de  vernis  ou  des 
matières  résineuses,  qui  donnent  du  bril- 
lant à là  teinte  tout  en  l’épaississant,  il 
est  vrai,  mais  qui  poussent  à la  cloque. 

Les  composés  métalliques,  qui  servent  à 
la  préparation  de  l’huile  cuite  sont  : les 
oxydes  de  plomb  (litharge),  la  céruse,  la 
terre  d’ombre,  le  peroxyde  de  manga- 
nèse, etc.  ; lorsque  l’huile  est  préparée 
uniquement  avec  ce  dernier  (peroxyde 
de  manganèse),  l’huile  cuite  prend  la  dé- 
nomination d’huile  manganésée  et  est 
vendue  un  peu  plus  cher  que  les  autres, 
son  action  siccative  étant  plus  grande. 

105.  Nous  terminerons  la  nomencla- 
ture des  huiles  employées  en  peinture  par 
l’huile  de  pétrole,  dont  on  se  servait  beau- 
coup, au  commencement  du  siècle,  pour 
délayer  les  couleurs  et  peindre.  A cette 
époque,  le  pétrole  ne  coûtait  presque  rien  ; 
aussi  l’économie  était-elle  très  grande. 

L’huile  de  pétrole  est  une  substance 
minérale,  bitumineuse, liquide.  Cette  sorte 
d’huile  varie,  suivant  la  densité,  l’odeur, 
la  consistance  et  l’inflammabilité. 

On  donne  le  nom  d’huile  de  naphte  au 
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pétrole  le  plus  léger,  le  plus  transparent 
et  le  plus  inflammable. 

Le  pétrole  proprement  dit  "est  un  bi- 
tume liquide,  un  peu  épais  et  d’une  cou- 
leur brun  foncé  ; on  en  tire,  par  distilla- 
tion, une  huile  limpide,  sans  couleur, 
aussi  légère  que  l’alcool,  très  volatile  et 
très  inflammable. 

On  a donné  le  nom  de  poix  minérale 
à un  pétrole  grossier,  noir,  épais,  peu 
limpide,  tenace  et  s’attachant  aux  doigts. 

On  trouve  du  pétrole  en  Asie,  en  Sicile 
et  dans  quelques  endroits  de  la  France, 
mais  surtout  en  Russie  et  en  Amérique. 

Les  différentes  espèces  de  pétrole  sont 
employées  à plusieurs  usages  ; on  s’en 
sert,  en  Perse,  pour  éclairer  et  chauffer, 
en  versant  du  naphte  sur  quelques  poi- 
gnées de  terre  qu’on  allume. 

Les  villes  d’Italie  sont  encore  éclairées 
au  pétrole  ; l’usage  s’en  est  répandu  chez 
nous  pour  les  lampes. 

On  fait,  avec  du  pétrole  épais  ou  poix 
minérale,  un  mortier  impénétrable  à l’eau. 

On  retire,  par  ébullition,  du  pissas- 
phalte,  qui  en  est  une  variété,  une  huile 
dont  on  se  sert  pour  goudronner  les  vais- 
seaux. 

Essence  de  térébenthine. 

106.  L essence  de  térébenthine  est  un 
liquide  provenant  de  la  distillation  de  la 
résine  extraite  de  différents  arbres,  par- 
ticulièrement du  pin  maritime. 

Cette  matière,  qui  dissout  les  corps 
gras  et  résineux,  sert  à détremper  les 
couleurs  broyées  à l’huile  ; elle  entre  aussi, 
comme  élément  essentiel,  dans  la  compo- 
sition de  presque  tous  les  vernis. 

Le  pin  maritime,  dont  les  forêts 
s’étendent  dansle  département  des  Landes, 
estl’arbrequi  fournit  l’essence  de  térében- 
thine, la  matière  première  par  excellence 
de  la  peinture  en  bâtiment  et  de  la  fabri- 
cation des  vernis. 

En  outre  des  Landes,  l’Amérique  du 
Nord  fournit  une  sorte  d’essence  dite  es- 
sence d’Amérique,  forte  en  goût,  à odeur 
désagréable  et  piquante,  qui  la  fait  rejeter 
des  travaux  de  peinture  à l’intérieur;  elle 
graisse  facilement,  par  suite  de  sa  dessic- 
cation plus  prompte  à l’air. 


Sciences  ge'ne'rales. 
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La  Russie  donne  également  une  essence 
qu’elle  exporte  ; mais  on  lui  préfère  l’es- 
sence indigène,  qui  est  moins  huileuse  et 
qui  convient  à tous  les  travaux. 

L’Angleterre  ne  produit  pas  d’essence. 

La  térébenthine  découle  du  Pinus  m.a- 
ritima  et  du  Pinus  sylvestris , qui  croissent 
en  abondance  dans  les  landes  qui  s’étendent 
depuis  Bordeaux  jusqu’à  Bayonne.  Cette 
résine  est  jaunâtre,  trouble  et  consistante, 
d’une  odeur  forte,  peu  agréable,  d’une 
saveur  âcre  et  nauséabonde. 

On  en  retire  environ  20  0/0  d’huile 
essentielle. 

La  térébenthine  de  Strasbourg  est 
fournie  par  le  Pinus  picea , qui  croît  abon- 
damment dans  les  Vosges,  le  Jura,  la 
Suisse  et  les  contrées  septentrionales  de 
l’Europe. 

Cette  résine  est  plus  estimée  que  la 
précédente,  parce  qu’elle  contient  une 
plus  grande  quantité  d’huile  volatile. 

La  matière  qui  découle  de  l’arbre  est 
la  térébenthine  brute  ou,  pour  employer 
l’expression  du  pays,  la  gemme.  C’est  un 
suc  résineux  que  l’on  extrait,  par  incision, 
de  plusieurs  espèces  d’arbres  de  la  famille 
des  térébenthacées  et  de  celle  des  conifères. 

Le  gemmier  est  l’ouvrier  chargé  de 
faire  les  incisions  à l’arbre  et  de  recueillir 
dans  des  pots  le  suc  qui  en  découle  ainsi. 

C’est  une  industrie  qui  remplace  le 
labourage  ou  toute  autre  culture  dans 
ces  contrées  stériles. 

La  gemme  est  mise  dans  des  fûts  du 
poids  de  350  kilogrammes  environ,  pour 
être  ensuite  transportée  dans  des  distille- 
ries spéciales,  où  l’on  en  retire  l’essence 
de  térébenthine. 

Les  substances  qui  restent  dans  l’alam- 
bic après  la  distillation  sont  la  colophane, 
l’arcanson,  le  brai  sec;  elles  sont  ainsi 
nommées  suivant  la  beauté  du  résidu  ; 
il  y a des  colophanes  (système  Hugues) 
qui  sont  claires  comme  une  vitre,  et 
d’autres,  d’un  rouge  brun  (brai  sec),  dont 
la  valeur  commerciale  est  insignifiante. 

La  résine  est  le  résultat  d’un  brassage, 
avec  del’eau  dans  une  chaudière,  d’arcanson 
en  ébullition  ; elle  est  blonde,  friable,  et 
laisse  voir  encore  de  l’eau  lorsqu’on  la 
casse;  on  l’emploie  dans  l’industrie  mé- 
tallurgique. 


La  térébenthine  qui  découle  naturelle- 
ment de  l’arbre  lorsque  la  saison  est  venue, 
est  claire,  limpide  et  porte  le  nom  de 
térébenthine  de  Bordeaux;  elle  sert  à la 
fabrication  des  vernis  communs  à l’essence 
et  est  employée  en  pharmacie. 

Le  galipot  est  la  térébenthine  séchée 
sur  les  bords  des  incisions  faites  à l’arbre  ; 
il  entraîne  quelquefois  des  impuretés  dans 
sa  récolte. 

Ce  galipot  ne  contient  que  fort  peu 
d’essence  de  térébenthine. 

Au  contraire,  la  térébenthine  recueillie 
dans  les  pots  renferme  plus  d’essence. 

Cette  térébenthine  est  filtrée  et  livrée 
ainsi  au  commerce  pour  être  distillée. 

Le  barras  est  une  sorte  de  galipot  gros- 
sier, contenant  une  plus  grande  quantité  de 
bois,  que  la  résine  entraîne  jusqu’à  terre  ; 
il  n’a  presque  pas  de  valeur;  mais,  malgré 
sa  mauvaise  qualité,  il  est  acheté  pour  son 
bas  prix. 

La  poix  blanche  est  le  produit  du  bras- 
sage d’eau  chaude  avec  du  galipot  en 
ébullition  et  bien  épuré  ; elle  est  mise  en 
vessies  ou  en  barils  ; son  usage  est  ré- 
pandu en  pharmacie  ainsi  qu’en  horticul- 
ture, pour  la  greffe  des  arbres  fruitiers. 

Les  goudrons  ou  poix  sont  obtenus  par 
la  calcination  des  pins,  lorsqu’ils  sont 
épuisés. 

Le  pin  maritime  est  donc  un  arbre  utile, 
car  en  lui  rien  n’est  perdu. 

Aussi  le  Gouvernement  consacre-t-il 
une  somme  importante  aux  plantations 
des  dunes,  non  seulement  dans  le  dépar- 
tement des  Landes,  mais  encore  dans  les 
départements  limitrophes  de  l’Océan. 

C’est,  du  reste,  le  seul  moyen  de  retenir 
les  sables  que  la  mer  entraîne  et  c’est 
aussi,  pour  notre  industrie,  une  source 
de  profits. 

De  même  que  la  Sologne,  les  Landes 
seront  rendues  fertiles  ; mais  les  dunes  de 
l’Océan  ne  nous  laisseront  point  manquer 
d’essence  de  térébenthine,  car  des  mil- 
liers d’hectares  sont  couverts  de  pins 
maritimes,  la  seule  espèce  de  conifère  qui 
s’y  convienne. 

L’essence  de  térébenthine  est  un  liquide 
incolore,  limpide,  possédant  une  odeur 
particulière,  un  peu  âcre  et  désagréable  ; 
à la  température  ordinaire,  sa  densité  est 
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de  0,85;  elle  est  inflammable  à 40  deg  rés  et 
produit,  en  brûlant,  une  flamme  fuligi- 
neuse qui  la  rend  impropre  à l’éclairage. 

Elle  s’oxyde  à l’air  et,  en  épaississant, 
elle  forme  l’essence  grasse  employée 
comme  véhicule  dans  la  peinture  sur 
porcelaine  ou  sur  verre. 

Nous  avons  dit  quel  était  le  résultat 
delà  distillation  des  gemmes  qui  découlent 
du  pin  maritime.  L’essence  de  térébenthine 
est  livrée,  dans  le  commerce,  en  fûts  pé- 
troliers de  160  kilogrammes  environ. 

Elle  nous  vient  des  Landes,  etBordeaux, 
Bayonne  et  Dax  en  sont  les  principaux 
marchés  ; les  cours  varient  fréquemment, 
et  le  cours  de  Paris  n'est  que  la  confir- 
mation de  ceux  des  pays  de  production, 
avec  6 francs  d’augmentation  pour  le 
transport. 

L’Amérique  produit  également  une 
essence  de  térébenthine  qui  découle  du  Pi- 
nus  australis;  elle  alimente  les  marchés 
étrangers,  notamment  celui  de  Londres, 
qui  en  possède  un  stock  souvent  assez 
considérable  pour  influencer  nos  marchés 
français.  L’essence  d’Amérique  donne  aux 
vernis  anglais  ce  parfum  reconnaissable, 
lors  du  vernissage,  et  qui  a longtemps 
accrédité  chez  nous  la  supériorité  de  ces 
vernis. 

L’essence  de  térébenthine  subit  ûne 
nouvelle  distillation  pour  la  fabrication 
des  vernis  à tableaux,  et  on  appelle  es- 
sence rectifiée  celle  qui  a été  purifiée  par 
distillation  et  filtrée  (on  se  sert  d’un  filtre 
Laurent  mis  dans  un  entonnoir). 

L’essence  de  bonne  qualité  doit  être 
fluide,  légèrement  colorée  en  jaune  citron, 
d’une  odeur  balsamique,  d'une  saveur  àcre 
et  brûlante. 

Elle  est  soluble  dans  l'alcool,  l’éther,  la 
benzine,  le  sulfure  de  carbone,  insoluble 
dans  l’eau. 

L'essence  de  térébenthine  est  le  dé- 
layant nécessaire,  dans  l’emploi  de  la 
peinture  à l’huile,  ou  pour  la  fabrication  des 
vernis  gras  et  à l’essence  ; elle  sert  à 
fabriquer  l’encaustique  pour  meubles, 
connue  sous  le  nom  de  cire  à l'essence  ; 
elle  est  employée  pour  le  dégraissage 
des  étoffes  (taches  de  peinture)  ; sa  con- 
sommation est  importante,  bien  que  gênée 
par  le  décret  du  19  mars  1873,  qui  assi- 1 


mile  l’essence  de  térébenthine  aux  hy- 
drocarbures (essence  minérale,  huile  de 
schiste,  benzine). 

La  Chambre  syndicale  des  Couleurs  et 
Vernis  s’est  émue  de  l’état  de  choses 
créé  par  un  décret  aussi  malencontreux, 
et  fait  tous  ses  efforts  pour  obtenir  le 
déclassement  d’un  article  de  si  grande 
consommation  tant  pour  la  peinture  que 
pour  l’industrie. 

Les  Ministres,  qui  se  sont  trop  souvent 
succédé  au  Ministère  du  Commerce  et  de 
l’Industrie, ont  toujours  accueilli  favorable- 
ment les  doléances  des  marchands  de  cou- 
leurs; mais  les  chimistes  ne  voulant  pas, 
sans  doute,  se  déjuger,  en  faisant  rap- 
porter ce  décret,  il  faut  attendre  patiem- 
ment une  solution  tant  et  si  justement 
réclamée. 

Ainsi  le  peintre  en  bâtiments,  ne  débi- 
tant pas  l'essence  de  térébenthine,  peut 
emmagasiner  toute  la  quantité  que  ses  ré- 
servoirs peuvent  contenir,  tandis  que  le 
marchand  de  couleurs  qui  débite  cet  ar- 
ticle est  limité  à 600  litres,  et  s’il  vend  de 
l’essence  minérale,  ne  peut  en  posséder 
que  150  litres,  au  plus  ; les  fûts  étant  de 
175  litres  environ,  le  marchand  se  trouve 
par  le  fait  en  fraude,  et  un  procès-verbal 
est,  comme  l’épée  de  Damoclès,  constam- 
ment suspendu  sur  sa  tête. 

Si  l’essence  de  térébenthine  est' si  dan- 
gereuse, autant  interdire  sa  vente  et  en 
revenir  à la  peinture  à la  détrempe  de  nos 
pères.  — Il  y a lieu  de  faire  remarquer 
que  l’essence  de  térébenthine  n’entre  en 
ébullition  qu’à  150  degrés  et  qu’elle  ne 
prend  feu  qu’à  40  degrés,  qu'une  allumette, 
plongée  dans  de  l’essence  de  térébenthine 
froide,  s’éteint,  sans  l’enflammer  ; il  est 
supposable  que  les  essais  qui  ont  déterminé 
la  mise  hors  la  loi  de  cet  article  ont  été  faits 
avec  des  essences  contenant  des  matières 
inflammables,  car  l’on  fraude  l’essence  de 
térébenthine  par  l’addition  d’essence  mi- 
nérale, d’essence  de  camphre,  et  de  spirit 
oil  ; on  lui  donne  du  poids  avec  de  l’eau, 
du  talc  ou  du  galipot. 

Il  est  difficile  de  reconnaître,  sans  ana- 
lyse, la  fraude  dont  une  essence  a été 
l’objet;  il  convient  d’opérer  par  précipi- 
tation ou  par  agitation;  mais  le  résultat 
est  encore  incomplet. 
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Le  mieux,  pour  l’acheteur,  est  d’exiger  1 
une  essence  garantie  pure  et  exempte  de 
toutes matièresétrangères,  lesquelles,  sans 
nuire  à la  peinture,  n’en  constituent  pas 
moins  une  tromperie  sur  la  qualité  de  la 
marchandise. 

Cependant  on  sait  qu’on  falsifie  l’essence 
en  y incorporant  d’autres  essences  infé- 
rieures, des  huiles  fixes,  de  l'alcool  mau- 
vais goût  et  même  de  l'eau. 

Pour  reconnaître  la  présence  d’essences 
étrangères,  il  faut  employer  un  réactif 
assez  énergique. 

On  prépare  une  solution  de  chloroforme 
et  de  brome  que  l’on  mélange  à un  dixième 
en  volume  d’essence;  s’il  se  produit  une 
coloration  verdâtre  ou  rouge,  la  fraude 
est  presque  certaine,  car  l’essence  pure 
doit  rester  tout  à fait  incolore. 

Si  l’on  veut  constater  la  présence  d'une 
huile  quelconque,  on  n'a  qu’à  laisser 
tomber  une  goutte  de  liquide  sur  du  pa- 
pier blanc  : la  tache  disparait  à la  longue 
si  l'essence  est  pure,  tandis  qu’elle  per- 
siste, même  à la  chaleur,  si  elle  contient 
de  l’huile. 

On  reconnaît  la  présence  de  l'alcool  en 
mélangeant  l'essence  avec  de  l’eau,  que 
l’on  agite  ensemble  dans  une  éprouvette 
graduée  ; on  laisse  reposer  et  l’on  observe 
le  niveau.  Si  le  volume  d’eau  a augmenté, 
c’est  quai  y a de  l’alcool  dans  l’essence. 

Pour  savoir  s’il  y a de  l’eau,  ajoutez  de 
la  benzine  à l’essence,  agitez  fortement  : 
si  l’essence  est  pure,  elle  restera  incolore, 
s’il  y a de  l’eau,  elle  deviendra  trouble. 

Les  huiles  essentielles,  qu’on  ne  retire 
qu’en  petite  quantité  de  substances  rares 
et  chères  sont,  pour  cette  raison,  plus 
sujettes  à être  falsifiées;  voici  quelques 
procédés  qui  permettent  de  découvrir  la 
fraude. 

La  falsification  peut  se  faire  par  l'ad- 
dition, ou  de  quelque  huile  grasse  sans 
odeur,  ou  de  l’esprit-de-vin  ordinaire,  ou 
d’une  autre  huile  essentielle  commune  et 
de  peu  de  valeur. 

Dans  le  premier  cas,  la  fraude  se  dé- 
couvre de  deux  manières.  La  première 
consiste  à mettre  sur  du  papier  une 
goutte  de  l’huile  essentielle  qu’on  veut 
essayer;  elle  doit  s’évaporer  à une  cha- 
leur douce  et  ne  pas  laisser  sur  le  papier 


une  tache  translucide,  lorsque  l’huile  es- 
sentielle n’est  pas  mêlée  d’huile  grasse. 

La  seconde  épreuve  se  fait  au  moyen 
de  l’esprit-de-vin;  une  goutte  d’huile  es- 
sentielle non  mêlée  d’huile  grasse,  mise 
dans  l’esprit-de-vin,  doit  s’y  dissoudre  en 
entier  ; au  contraire,  il  en  restera  tou- 
jours une  partie  non  dissoute,  si  elle  est 
mêlée  d’huile  grasse,  parce  que  cette  der- 
nière est  insoluble. 

L’huile  de  ben  est  celle  dont  on  se  sert 
le  plus  ordinairement  pour  falsifier,  parce 
qu’elle  est  blanche,  limpide,  sans  saveur 
et  sans  odeur. 

Dans  le  second  cas,  il  suffit  d’ajouter 
de  l’eau  sur  un  peu  d’huile  essentielle 
soumise  à l’épreuve  ; cette  eau  devient  lai- 
teuse, parce  que  l’esprit-de-vin  quitte 
l’huile  essentielle  pour  s’unir  à l’eau,  et 
laisse  l’huile  très  divisée,  suspendue  et 
non  dissoute,  ce  qui  n’arrive  pas  lorsque 
l’huile  essentielle  ne  contient  pas  d’esprit- 
de-vin;  elle  se  divise,  à la  vérité,  en  glo- 
bules fort  petits,  lorsqu’on  l'agite  avec 
l’eau  et  rend  celle-ci  blanchâtre;  mais  ces 
globules  se  réunissent  promptement  et 
forment  des  masses  d’huile  qui  viennent 
surnager,  ou  se  précipitent  au  fond,  suL 
vant  sa  nature. 

107.  L’huile  ou  essence  d’aspic  est  un 
liquide  volatil  extrait  des  fleurs  de  la 
lavande  appelé  vulgairement  aspic. 

On  cultive,  dans  le  Midi  de  la  France, 
cette  lavande,  à feuilles  larges  ; elle  donne 
une  huile  volatile  de  qualité  supérieure. 

Cette  huile  est  bonne  à mettre  en  petite 
quantité  dans  les  vernis  blancs  à l’alcool; 
elle  est  souvent,  si  ce  n’est  toujours,  au 
moins  celle  du  commerce,  falsifiée  par 
l’addition  d’esprit-de-vin,  ce  qui  lui  est 
moins  nuisible,  ou  d’esssence  de  térében- 
thine. 

La  raison  pour  laquelle  cette  huile  est 
toujours  falsifiée,  c’est  que,  quoique  la 
lavande  d’où  on  la  retire  soit  très  abon- 
dante aux  environs  de  Montpellier,  on  ne 
pourrait  pas  la  vendre  à un  prix  assez 
modique,  si  elle  était  pure. 

Lorsqu’on  veut  avoir  l’huile  d’aspic  très 
pure,  il  faut  la  distiller.  Elle  est  très  in- 
flammable et  d une  odeur  pénétrante.  Ses 
vertus,  ainsi  que  celles  de  la  plante,  sont 
résolutives,  stimulantes,  toniques  et  nei'- 
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vines  dans  les  paralysies  et  les  apoplexies 
séreuses. 

Les  peintres  en  émail  font  usage  éga- 
lement de  l’huile  d'aspic. 

Alcool. 

108.  Le  nom  d’alcool,  qui  vient  de  l’a- 
rabe, était  donné  autrefois  à plusieurs 
substances  volatiles,  même  à des  poudres 
subtiles. 

Ainsi  on  disait  très  bien  esprit-de-vin 
alcoolisé. 

Les  chimistes  modernes  ont  adopté  ce 
mot  pour  désigner  ce  qu’on  appelle  vul- 
gairement esprit-de-vin. 

Les  boissons  fermentées  ont  été  con- 
nues longtemps  avant  qu’on  trouvât  le 
moyen  d’en  séparer  l’alcool  qu’elles  con- 
tiennent. 

On  attribue  généralement  cette  impor- 
tante découverte  à Armand  de  Villeneuve, 
qui  professait  la  médecine  à Montpellier, 
vers  la  fin  du  xme  siècle. 

C’est  Lavoisier  qui,  le  premier,  entreprit 
l’analyse  de  cette  substance;  mais  c’est 
Théodore  Saussure  qui  en  fit  connaître  la 
composition  définitive,  savoir  : 


Hydrogène 13.70 

Carbone 51.98 

Oxygène 34.32 

Total luO.OO 


L’alcool  est  un  liquide  transparent,  très 
volatil,  très  léger,  d’une  odeur  pénétrante  ; 
il  brûle  facilement  en  ne  produisant  pas  de 
fumée. 

La  vapeur  de  l’alcool  se  forme  et  se 
répand  dans  l’air  aux  températures  ordi- 
naires ; elle  pourrait  même  constituer  des 
mélanges  inflammables  à l’approche  d’une 
lampe  allumée,  si  la  surface  du  liquide 
exposée àl’airlibreétaitconsidérable:  telle 
fut  la  cause  de  l’incendie  qui  détruisit  une 
raffinerie  créée  parDerosne,  dans  laquelle 
on  épurait  le  sucre  en  versant  de  l’alcool 
à 33  degrés  sur  la  base  des  pains  (dessus 
des  formes)  que  l’on  recouvrait  ensuite. 

Les  solutions  alcooliques  de  divers  car- 
bures d’hydrogène  préparées  pour  l’éclai- 
rage ont,  en  différentes  occasions,  produit 
des  accidents  semblables. 


Lorsque  les  liquides  alcooliques  faibles 
sont  chauffés,  ils  peuvent  eux-mèmes  four- 
nir une  vapeur  qui  s’enflamme  au  contact 
d’un  corps  en  ignilion  vive  ou  d’une 
lumière  usuelle  ; il  faut  donc  prendre  des 
précautions  contre  les  dangers  de  l’in- 
flammation des  vapeurs  alcooliques  dans 
les  diverses  manipulations  où  l’on  fait 
usage  de  ces  liquides. 

L’approche  d’un  corps  enflammé  au 
contact  de  l’air  allume  l’alcool  anhydre 
et  même  hydraté  ; le  liquide  brûle  sans  ré- 
sidu, en  donnant  une  faible  lumière  et  en 
formant  de  l’eau  et  de  l’acide  carbonique. 

En  s’unissant  à l’eau,  l’alcool  augmente 
de  densité,  et  d’autant  plus  que  les  pro- 
portions d’eau  sont  plus  considérables  ; 
de  là  l’emploi  d’aréomètres,  gradués 
d’après  ces  densités  correspondantes  à 
des  mélanges  d’eau  et  d’alcool  en  propor- 
tions déterminées. 

Ce  fluide  dissout  plusieurs  substances 
telles  que  les  résines,  les  éthers,  les 
huiles  essentielles,  les  matières  grasses, 
le  camphre,  les  baumes;  ces  dissolutions 
sont  la  base  des  élixirs,  des  teintures,  des 
liqueurs  et  des  eaux  parfumées,  etc. 

L’alcool  est  obtenu  toujours  par  la  dis- 
tillation des  liqueurs  fermentées.  Les 
liqueurs  sucrées  que  l’on  soumet  à la  fer- 
mentation sont  généralement  le  jus  de  cer- 
taines substances  (fruits,  betterave,  etc., 
ou  sont  préparées  avec  des  matières  amy- 
lacées (grains  de  céréales,  pomme  de  terre, 
pois,  etc.). 

Les  eaux-de-vie  de  marc  et  de  cidre, 
ainsi  que  les  alcools  d’industrie  soigneu- 
sement rectifiés,  ne  sont  guère  plus  dan- 
gereux que  l’alcool  de  vin. 

Les  alcools  d’industrie,  et  surtout  l’al- 
cool de  betterave,  bruts  ou  imparfaitement 
rectifiés  sont  notablement  plus  vénéneux, 
que  l’alcool  éthylique  pur. 

De  qualité  inférieure,  ils  servent  comme 
dissolvants  des  résines  et  des  huiles  essen- 
tielles, à la  fabrication  des  vernis. 

Ces  alcools  ont  toujours  une  saveur 
détestable,  c’est  pourquoi  ils  ne  peuvent 
convenir  aux  liquoristes  ; ce  sont  les  en- 
virons de  Paris  qui  fournissent  en  partie 
ces  alcools  infects. 

Il  se  fabrique,  en  France,  plus  de  2 mil- 
lions d’hectolitres  d’alcool.  Une  partie  est 
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utilisée  dans  l’industrie  des  vernis,  en  par- 
fumerie, en  pharmacie  ; mais  la  plus  grande 
partie  est  consommée  comme  boisson. 

L’extrême  facilité  avec  laquelle  l’alcool 
absorbe  l’eau,  dissout  les  résines  et  les 
huiles  essentielles,  fournit  un  moyen  com- 
mode de  le  dénaturer  et  donne  lieu  à une 
question  fiscale  importante;  on  n’a  pu 
trouver  jusqu’ici  un  moyen  pratique  pour 
constater  la  présence  de  l’alcool  dans  les 
diverses  substances  qui  le  dissimulent. 

Cependant  on  reconnaît  la  présence  de 
l’alcool  dans  une  substance  en  la  traitant 
par  l’iode  et  un  carbonate  alcalin  ; il  se 
produit  un  précipité  jaune  d’iodoforme. 


Yoici  des  essais  faciles  à faire  pour 
s’assurer  de  la  pureté  d’un  alcool  : s’il  est 

1 ÛO 

bon,  agité  avec  l’acide  sulfurique  concentré, 
il  ne  doit  pas  noircir  ; il  ne  doit  décolorer 

,9o 

■% 

ni  le  permanganate  de  potasse,  ni  la  fuch- 

8o 

sine. 

Un  alcool  qui  a subi  avantageusement 

7C 

ces  épreuves  ne  peut  encore  être  garanti 
pur  ; mais  les  probabilités  sonten  safaveur. 
Dans  bien  des  cas,  il  est  absolument 

6 o 
5 0 

nécessaire  de  connaître  la  richesse  d’un 
alcool. 

âo 

Il  y a des  instruments  employés  pour 

do 

déterminer  la  richesse  des  liquides  spiri- 
tueux ; ils  portent  le  nom  d’alcoomètres 

JZo 

[fig.  530). 

L’alcoomètre  légal  est,  en  France,  celui 

1 O 

de  Gay-Lussac  ; il  se  compose  d'un  tube 
de  verre  cylindrique,  terminé  à l’une  de 
ses  extrémités  par  une  ampoule  contenant 
du  mercure  ou  de  la  grenaille  de  plomb. 

Pour  la  graduation  de  l’échelle,  on  a 
choisi  la  température  de  15  degrés  centi- 

O 

1 

sion  50  dans  un  mélange  d’alcool  et  d'eau, 
ce  mélange  contiendra  50  0/0  d’alcool  pur 
en  volume. 

On  emploie  l’alcool  dans  la  composition 
des  vernis,  parce  qu’il  ne  dissout  pas  les 
gommes,  et  qu’il  ne  dissout  qu’en  partie 
les  substances  gommo-résineuses,  l'eau 
agissant  sur  les  substances  gommeuses. 

Pour  être  bon,  l’alcool  doit  être  dé- 
flegmé,  c’est-à-dire  dégagé  de  toute  la 
partie  aqueuse;  alors  il  devient  la  base  de 
tous  les  vernis  claies,  qu’il  rend  brillants, 
légers  et  limpides. 


grades. 

On  a d’abord  plongé  l’appareil  dans  de 
l’alcool  absolu,  c’est-à-dire  le  plus  pur,  et 
on  a réglé  le  lest  de  façon  qu’il  s’enfonçât 
jusqu’au  sommet  de  la  tige  ; en  ce  point, 
on  a marqué  100. 

Puis  on  a fait  une  solution  alcoolique 
contenant  en  volume  95  0/0  ; l’appareil 
s’enfonce  moins  dans  cette  solution,  dont 
la  densité  est  plus  grande  que  celle  de 
l’alcool  pur  ; au  point  d’affleurement,  on  a 
marqué  95,  et  ainsi  de  suite,  on  a partagé 
en  cinq  parties  égales  l'intervalle  compris 
entre  deux  points  consécutifs. 

Si  l’instrument  s’enfonce  jusqu’à  la  divi- 


Fig. 530.  — Alcoomètre. 

Nous  avons  dit  que  les  alcools  de  céréales 
servent  à fabriquer  les  vernis  ordinaires; 
mais,  pour  les  vernis  fins  et  blancs,  on 
emploie  des  alcools  rectifiés. 

Dans  son  étude  sur  la  fabrication  des 
vernis,  M.  Watrin  dit  : 

« Quelques  artistes  fabricants,  dans  le 
but  de  perfectionner  l’art,  ont  tenté  d’em- 
ployer l’esprit-de-vin  tartarisé,  qui  n’est 
autre  que  l’alcool  qu’on  distille  avec  le  sel 
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de  tartre  ; mais  on  a reconnu  qu’il  n’avait 
pas  assez  de  corps,  parce  que  sa  manière 
de  dissoudre  est  différente,  et  donne  un 
état  presque  savonneux  à ce  qu’il  a dissous. 

Un  procédé  bien  simple  indique  si  l’alcool 
dont  on  veut  se  servir  pour  faire  des  ver- 
nis peut  être  employé. 

Mettre  une  pincée  de  poudre  de  chasse 
dans  une  cuiller  d’argent,  et  verser  dessus 
de  l’alcool  ; on  y met  ensuite  le  feu  avec 
une  allumette  : si  le  feu  allume  la  poudre, 
l’alcool  est  bon  ; mais  si  la  poudre  reste 
dans  la  cuiller  sans  s’enflammer,  alors 
c’est  la  preuve  que  l’alcool  contient  encore 
des  parties  aqueuses  ; il  faut  donc  le  dis- 
tiller encore  pour  le  purifier  entièrement. 

Suivant  Sommering,  l’alcool  peut  être 
rectifié  économiquement,  en  en  remplis- 
sant à peu  près  une  vessie  de  bœuf  ou  de 
veau  bien  dégraissée  et  enduite  sur  les 
deux  faces  de  quatre  couches  d’une  solu- 
tion de  colle  de  poisson. 

Après  avoir  lié  fortement  la  vessie,  au 
moyen  d’une  corde,  on  la  suspend  dans 
une  étuve  à 50  degrés  centigrades  ou  au- 
dessus  d’un  four. 

L’eau  contenue  dans  l’alcool  passe  à 
travers  la  vessie,  jusqu’à  ce  que  celui-ci 
soit  concentré  à 95  degrés  environ,  ce 
qui  se  produira  en  six,  huit,  dix  ou  même 
douze  heures,  suivant  son  degré  de  pureté  ; 
la  vessie  lui  communique  une  odeur  désa- 
gréable, qui  ne  nuit  pas  au  vernis. 

En  résumé,  les  vernis  blancs  faits  avec 
de  bons  alcools  rectifiés  sont  bien  plus 
brillants  que  ceux  à l’huile;  mais  ils  sont 
moins  solides. 

Comme  on  ne  sacrifie  qu’à  regret  la 
beauté,  quelquefois,  sur  une  couche  de 
vernis  à l’alcool,  on  en  applique  une  à 
l’huile,  afin  de  fixer  le  premier  vernis,  qui 
a plutôt  tendance  à s’évaporer  ou  à se 
gercer. 

Gommes. 

109.  On  donne  le  nom  de  gommes  à 
certaines  substances  d’origine  végétale, 
dont  les  unes  (gomme  arabique,  gomme  du 
Sénégal)  sont  solubles  dans  l’eau  ; d’autres 
(gomme  adragante,  gomme  de  cerisier, 
etc.),  sont  en  partie  insolubles  dans  l’eau  ; 
d’autres  enfin  (gommes  résines)  se  dis- 
solvent dans  un  mélange  d’alcool  et  d’eau. 


La  gomme  (arabique  ou  du  Sénégal)  est 
une  substance  visqueuse  et  transparente 
qui  découle  de' certains  arbres,  naturelle- 
ment ou  par  incision,  qui  s’épaissit  à l’air 
et  qui  est  soluble  dans  l’eau  froide  ou 
chaude,  qu’elle  transforme  en  une  sorte 
de  gelée  collante. 

La  gomme  est  solide,  incristallisable, 
très  fade  et  incolore. 

Elle  se  combine  avec  les  alcalis  et  pro- 
duit, sous  l’influence  de  l’acide  sulfurique 
concentré  une  matière  sucrée. 

La  gomme  est  tirée  de  plusieurs  espèces 
d’acacia  qui  croissent  sur  les  bords  du 
Nil  et  en  Arabie. 

Quant  à la  gomme  de  nos  pays,  elle 
provient  d’arbres  dont  les  fruits  sont  à 
noyau  (prunier,  cerisier,  abricotier,  oli- 
vier, etc.). 

Cette  gomme  est  moins  pure  que  les 
autres  espèces  ; on  la  fait  entrer  presque 
exclusivement  dans  la  composition  des 
couleurs  et  de  l’encre  pour  leur  donner  un 
certain  brillant. 

La  gomme-résine,  qui  sert  à la  fabrica- 
tion des  vernis  de  bas  prix,  est  un  mélange 
de  substances  immédiates,  qui  découlent 
ensemble  sous  forme  d’un  suc  laiteux  com- 
posé de  résine  et  d’huile  volatile. 

Ce  n’est  que  par  incisions  faites  à 
quelques  végétaux  que  l’on  obtient  la 
gomme-résine. 

La  gomme-copal  qui  est  aussi  obtenue 
par  incisions  vient  de  l’île  de  Ceylan.  Elle 
est  dure,  transparente,  de  couleur  citrine, 
odorante,  répandant,  lorsqu’on  la  brûle, 
une  odeur  aromatique,  douce,  mais  péné- 
trante. 

On  s’en  sert  pour  les  vernis  ; mais, 
comme  elle  est  rare,  on  lui  substitue,  chez 
les  marchands  de  couleurs,  la  gomme- 
copal  d’Amérique,  qui  provient  du  sumac 
copallin;  elle  ressemble  beaucoup  à l’autre, 
mais  elle  est  un  peu  moins  odorante  et 
moins  transparente. 

Les  gommes-résines  sont  des  substances 
qui  participent  à la  fois  des  propriétés  de 
la  gomme  et  de  celles  de  la  résine,  c’est-à- 
dire,  dont  une  partie  est  soluble  dans 
l’alcool  et  l’autre  partie  dans  l’eau  : telles 
sont  la  gomme  ammoniaque,  l’assa-fœtida, 
le  bdellium,  l’opoponax,  la  sagapenun, 
la  sarcocole,  la  résine  caragne. 
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Toutes  ces  matières  contenant  de  la 
gomme  et,  par  cela  même,  une  partie 
aqueuse  et  une  partie  saline,  ne  peuvent 
jamais  faire  la  matière  d'un  très  bon 
vernis,  parce  que,  dans  la  composition  d’un 
vernis,  la  moindre  trace  d’eau  ou  de  sel 
l’altère,  le  détruit  ; aussi  plus  on  voudra 
parvenir  à la  perfection  du  vernis,  plus  il 
sera  essentiel  que  les  matières  qu’on 
emploie  soient  exemptes  de  toutes  parties 
humides. 

Résines. 

1 1 O.  On  d ésigne  sous  ce  nom  des 
substances  d’origine  organique  qui  sont 
ordinairement  blanches,  jaunes,  rouges 
ou  brunes,  plus  ou  moins  transparentes, 
solides  à froid,  fusibles  à chaud,  cassantes, 
inodores  et  insipides,  quand  elles  sont 
pures,  un  peu  plus  denses  que  l’eau  et 
s’électrisant  négativement  avec  une  grande 
facilité  par  le  frottement. 

Ces  substances,  solidifiées  à l’air,  ont 
une  cassure  vitreuse  ; insolubles  dans 
l’eau,  elles  se  dissolvent  très  facilement 
dans  l’alcool,  l’éther  et  les  alcalis;  elles 
sont  inflammables  et  produisent  en  brûlant 
une  suie  dont  on  fait  le  noir  de  fumée. 

Les  résines  se  trouvent  presque  toutes 
contenues  dans  des  arbrisseaux  ou  des 
arbres  de  différentes  hauteurs. 

La  plupart  sont  unies  à des  huiles 
essentielles  qui  les  ramollissent. 

On  les  obtient,  généralement,  soit  en 
les  laissant  exsuder  naturellement  de  ces 
arbres  ou  arbrisseaux,  soit  en  facilitant 
leur  écoulement  par  des  incisions. 

Les  résines  ont  divers  usages;  mais 
c’est  principalement  dans  les  vernis  qu’on 
les  emploie. 

Les  principales,  qui  se  trouvent,  dans  le 
commerce,  presque  toujours  unies  à l’huile 
essentielle,  sont  la  résine  animée , d’un 
jaune  soufre,  très  odorante,  de  densité 
1,028,  qui  provient  du  carouge , arbre  de 
l’Amérique  septentrionale;  le  baume  de 
c'opahu , jaunâtre,  de  densité  0,95,  extrait 
par  incision  du  Copaifera  officinalis , qui 
croit  dans  l’Amérique  méridionale,  em- 
ployé en  médecine. 

Le  baume  de  la  Mecque  ou  de  Judée,  très 
recherché  par  les  Turcs  à cause  de  ses 


vertus  médicinales,  est  fourni  par  le  Bal- 
samodendron  Gileadensé , arbre  qui  croît 
en  Arabie. 

La  résine  copale , fragile,  incolore  et 
quelquefois  transparente,  très  employée 
dans  les  vernis  ; elle  provient  du  Rhus 
copallinus , qui  croît  dans  l’Amérique 
septentrionale. 

La  résine  élémi , blanc  verdâtre,  de  den- 
sité 1.018,  tirée  de  Y Icicacaranna,  arbuste 
de  l’Amérique  méridionale.  Elle  a une  odeur 
forte,  rappelant  celle  du  fenouil  ; elle 
nous  vient  sous  forme  de  gâteaux  arrondis 
et  enveloppés  dans  une  feuille  de  palmier. 
Elle  se  dissout  dans  l’alcool  ; on  s’en  sert 
rarement  pour  les  vernis  clairs  qu’elle  rend 
plus  liants  et  plus  propres  pour  le  poli; 
elle  donne  surtout  du  brillant. 

Le  mastic  qu’on  extrait  par  incision  du 
Pistacia  Lenliscus , de  l’île  de  Cliio. 

Cette  résine  est  en  larmes  ou  en  grains 
jaunâtres,  demi-transparents  et  cassants; 
chauffée,  elle  répand  une  odeur  agréable. 
Il  s’en  fait  une  grande  consommation  en 
Orient,  où  l’habilude  de  la  mâcher  est  uni- 
versellement répandue. 

Elle  est  employée  en  médecine  et  dans 
la  préparation  des  vernis. 

La  sandaraque.  qui  découle  du  Callitris 
quadrivalvis , arbre  qui  croît  au  Maroc  et 
en  Algérie.  Cette  résine  a beaucoup  d’ana- 
logie avec  la  précédente.  On  s’en  sert 
principalement  pour  empêcher  le  papier 
de  boire. 

Onlrouve  aussi  dans  le  corps  de  certains 
animaux  des  sortes  de  résines  comme  le 
musc , la  civette , Yambre  gris , le  caslo- 
réum. 

On  a longtemps  confondu  les  résines 
avec  les  gommes  ; mais  la  chimie  a recti- 
fié à cet  égard  les  erreurs  de  l’usage  et 
l’abus  des  mots. 

Les  résines  sont,  en  réalité,  un  com- 
posé d’huiles  volatiles  et  d’un  acide.  C’est 
pour  cela  que  le  choix  d’une  belle  résine 
n’est  pas  indifférent  pour  avoir  un  bon 
vernis. 

On  doit  rejeter  la  résine  copale  lai- 
teuse ; celle  qui  est  blanche  et  ordinaire- 
ment en  rognons  est  d’une  qualité  infé- 
rieure et  ne  donne  pas  au  vernis  assez  de 
dureté. 

On  doit  préférer  celle  qui  a une  couleur 
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bien  ambrée  et  qui  est  très  transparente  à 
la  cassure. 

Celle-ci  affecte  communément  la  forme 
de  quille  ou  de  poire,  et  porte  avec  elle 
l’empreinte  de  l’écorce  de  l’arbre  d’où  elle 
a découlé. 

Dans  l’étude  que  nous  avons  citée  plus 
haut  sur  la  fabrication  des  vernis,  il  est 
dit  que  la  résine  animée , dont  on  a tant 
parlé  dernièrement,  comme  d’une  excel- 
lente résine,  n’est  au  contraire  bonne  que 
pour  les  vernis  communs. 

C’est  une  substance  blanche  qui  vient 
d’Amérique  ; elle  découle  d’arbres,  surtout 
de  Vhymenœa  Courbaril.  La  meilleure  doit 
être  blanche,  sèche,  friable,  de  bonne 
odeur,  et  elle  doit  se  consumer  facilement 
quand  on  la  jette  sur  des  charbons  allu- 
més ; elle  se  dissout  dans  l’alcool  et  l’es- 
sence de  térébenthine,  et  donne  du  corps 
au  vernis. 

La  gomme-gutte  est  un  suc  concret 
gommo-résineux,  compact,  sec,  d’une  cou- 
leur jaune  safran,  provenant  d’arbres  du 
genre  Garcinia. 

Elle  donne  au  vernis,  du  corps,  du  bril- 
lant et  une  couleur  jaune  citron;  elle  sert 
communément  pour  faire  du  vernis  doré  ; 
elle  se  dissout  dans  l’alcool. 

Pour  qu’elle  soit  bonne,  il  faut,  quand 
on  la  casse,  qu’elle  soit  lisse,  unie,  et 
qu’elle  ne  soit  pas  spongieuse. 

Le  benjoin  est  une  résine  dont  on  connaît 
deux  sortes  commerciales,  l’une  en  larmes, 
l’autre  en  masses.  Le  premier  est  préfé- 
rable, et  on  pourrait  s’en  servir  pour  les 
vernis  ; mais,  comme  il  est  fort  rare,  et 
par  conséquent  fort  cher,  on  n’en  fait  pas 
usage;  d’ailleurs  il  ne  donne  au  vernis 
qu’une  couleur  roussàtre. 

La  résine  de  genévrier  est  bonne,  mais 
toutes  les  espèces  de  genévrier  ne  donnent 
pas  une  résine  également  belle  ; celle 
qu’on  emploie  pour  les  vernis  vient  des 
grands  genévriers  qui  croissent  en  Italie, 
en  Espagne  et  en  Afrique  ; on  en  fait  égale- 
ment usage  pour  les  vernis  à l’alcool, 
excepté  néanmoins  pour  ceux  qui  se  font  à 
la  gomme  laque. 

Elle  ne  peut  supporter  l’eau-de-vie  et 
ne  se  dissout  ni  dans  l’huile,  ni  dans  l’es- 
sence de  térébenthine,  mais  elle  est,  à feu 
nu,  soluble  dans  l’alcool. 


Le  mastic  est  une  résine  pure  qui 
découle,  en  été,  sans  incision  ou  par  inci- 
sion, du  tronc  et  des  grosses  branches,  en 
larmes  grosses  comme  des  grains  d’orge, 
ou  un  peu  plus  menues,  de  couleur  jaune 
citron,  luisantes,  transparentes  : on  le  dis- 
tingue en  mastic  mâle  ou  mastic  femelle  ; 
le  mastic  mâle  en  larmes  est  le  meil- 
leur ; il  s’emploie  également  dans  tous  les 
vernis;  sa  principale  propriété  est  de  les 
rendre  liants,  moins  secs  ; ils  se  polissent 
mieux  lorsqu’ils  sont  incorporés  avec  le 
mastic. 

Le  sang-dragon  est  une  résine  sèche, 
friable,  qui  fond  au  feu,  de  couleur  rouge 
comme  du  sang,  tirée  par  incision  d’un 
arbre,  le  Calamus  Draco. 

Il  y en  a quatre  espèces.  La  meilleure 
est  celle  qui  est  pure,  naturelle  et  en 
masse,  telle  qu’elle  découle  de  l’arbre. 

On  y aperçoit  des  parties  terreuses,  des 
débris  de  fruits,  et  des  matières  hétéro- 
gènes. 

La  forme  en  aveline  est  fondue  et  com- 
posée. 

Le  sang-dragon  n’est  bon  que  pour 
donner  de  la  teinture  et  un  beau  coloris  ; 
il  s’emploie  dans  le  vernis  à l’alcool,  dans 
les  vernis  gras  et  dans  ceux  à l’essence. 

La  laque  est  une  espèce  de  résine  d’un 
rouge  brun,  dure.  Elle  est  fournie  par  un 
insecte  de  l’Inde  le  Coccus  lacca , qui  vit 
sur  le  figuier  des  pagodes  et,  détermine 
à l’extrémité  des  rameaux,  la  formation 
de  petites  masses  résineuses  au  milieu 
desquelles  pullulent  ces  petits  animaux. 

Elle  vient  en  Europe  de  trois  façons  : en 
branches,  telle  que  les  insectes  la  déposent 
sur  les  arbres  ; c’est  la  meilleure. 

La  laque  en  plaques,  dont  on  se  sert 
communément  pour  le  vernis,  est  celle  qui 
a été  séparée  des  bâtons,  fondue,  lavée  et 
jetée  sur  un  marbre  où  elle  se  refroidit  en 
larmes  ; et  celle  en  grains,  qui  reste  après 
qu’on  a séparé  la  partie  la  plus  pure,  pour 
faire  la  teinture. 

La  laque  est  excellente  pour  les  fonds 
noirs  ; on  dit  que  les  Chinois,  qui  ont  les 
plus  beaux  vernis,  l’emploient;  elle  donne 
de  la  dureté  et  du  coloris  au  vernis,  mais 
si  on  en  mettait  une  trop  grande  quan- 
tité, comme  elle  est  rouge  de  sa  nature, 
elle  communiquerait  sa  couleur  au  vernis, 
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qui  se  voilerait  et  ternirait  les  teintes  sur 
lesquelles  on  l'appliquerait;  elle  s’emploie 
plus  ordinairement  dans  l’alcool  que  dans 
l’huile. 

Le  camphre  est  une  substance  légère, 
blanche  et  fort  volatile  ; on  s’en  sert 
pour  rendre  liant  le  vernis  et  l’empêcher 
de  gercer  ; mais  il  faut  en  mettre  peu  ; 
il  ne  s’emploie  que  dans  les  vernis  à 
l’alcool. 

Les  cires. 

1 1 1 . La  cire  est  une  substance  molle, 
jaunâtre,  dont  sont  formés  les  rayons  dans 
lesquels  l’abeille  conserve  le  miel  qui  doit 
lui  servir  de  nourriture  pendant  l’hiver, 
et  où  elle  dépose  aussi  ses  œufs. 

La  cire  a été  connue  de  tout  temps  et  em- 
ployée aussi  bien  par  les  artistes  peintres 
de  tableaux  que  par  les  peintres  en  bâti- 
ments et  les  sculpteurs. 

« Cet  art,  est-il  dit  dans  le  Dictionnaire 
des  Origines , au  commencement  du  siècle 
dernier,  aété  poussé  fortloin  de  nos  jours.  » 

Tout  le  monde  connaît  le  nom  du  sieur 
Benoît  et  l’invention  ingénieuse  de  ses 
cercles  composés  de  personnages  de  cire, 
qui  ont  fait  l’admiration  de  la  cour  et  de  la 
ville. 

Cet  homme,  peintre  deprofession,  trouva 
le  secret  en  moulant  avec  de  la  cire  sur 
le  visage  des  personnes  vivantes,  même 
les  plus  belles  et  les  plus  délicates,  et  sans 
aucun  risque  ni  pour  la  santé,  ni  pour  la 
beauté,  de  reproduire  les  figures  auxquelles 
il  donnait  une  espèce  de  vie,  par  des  cou- 
leurs et  des  yeux  d’émail,  imités  d’après 
le  naturel. 

Ces  figures,  revêtues  d’habits  conformes 
à la  qualité  des  personnes  qu’elles  repré- 
sentaient, étaient  si  ressemblantes  que 
les  gens  les  croyaient  vivantes. 

Mais  les  figures  anatomiques,  faites  en 
cire  par  le  même  Benoît,  peuvent  encore 
moins  s’oublier  que  ses  portraits  pourtant 
si  beaux. 

De  nos  jours,  qui  ne  connaît  les  chefs- 
d’œuvre  anatomiques  exécutés  en  cire  par 
M.  Tarlic  pour  le  Musée  de  l’Ecole  de 
Médecine. 

Les  services  que  rend  la  cire  sont 
considérables. 


I La  cire  jaune  sert  à préparer  l’encaus- 
tique des  parquets  ; elle  entre  dans  la  com- 
position des  crayons  lithographiques,  de 
la  peinture  à l’encaustique,  de  la  cire  à 
cacheter,  des  cierges  et  des  bougies  ; les 
sculpteurs  s’en  servent  pour  leurs  moules 
à cire  perdue. 

En  pharmacie,  quand  elle  est  mélangée 
avec  l’huile  d’amande,  elle  forme  le  cérat  ; 
les  menuisiers  et  les  ébénistes  emploient 
la  cire  pour  donner  du  lustre  à leurs  ou- 
vrages. 

Dans  les  monuments  publics,  les  pein- 
tres d’histoire  font  leurs  peintures  déco- 
ratives à la  cire,  afin  qu’elle  dure  plus 
longtemps,  étant  à l’abri  de  l’humidité. 

Chauffée  à un  feu  doux,  la  cire  se  ra- 
mollit, puis  fond  en  un  liquide  huileux  et 
transparent  ; elle  redevient  solide  et 
opaque  en  refroidissant. 

La  cire  a une  odeur  aromatique;  elle 
est  presque  insipide.  La  cassure  est  nette 
et  grenue. 

Les  cires  qui  sont  le  plus  connues  dans 
le  commerce,  sont  celles  de  Bretagne, 
d’Auvergne,  de  Bourgogne,  du  Gàtinais, 
de  Champagne,  de  Hambourg,  d’Amé- 
rique et  du  Sénégal. 

Viennent  ensuite  celles  de  Constanti- 
nople, de  Corse  et  d’Odessa. 

Parmi  les  cires  que  produit  la  France, 
on  doit  citer  celle  des  Landes  entre  Bor- 
deaux et  Bayonne  ; celle  que  l’on  récolte 
dans  la  Sologne  et  enfin  celle  que  produit 
la  Basse  Normandie. 

Cire  jaune. 

112.  La  cire,  dont  se  servent  les 
abeilles  pour  la  construction  des  alvéoles 
et  des  chambres  d’approvisionnement 
pour  le  miel,  est  sécrétée  par  des  organes 
placés  sous  les  anneaux  de  l’abdomen 
des  abeilles  ouvrières,  du  corps  desquelles 
elle  se  sépare  sous  forme  de  petites 
gouttelettes,  qui  se  solidifient  très  promp- 
tement en  petites  écailles. 

Contrairement  à l’opinion  accréditée 
depuis  longtemps,  les  observations  ont 
démontré  que  le  polleft  des  fleurs  recueilli 
par  les  abeilles  sert  exclusivement  pour 
la  nourriture  des  larves  et  que  la  cire 
est  un  produit  du  corps  de  l'animal,  pro- 
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duit  qui  résulte  de  la  transformation  du 
miel 

Pour  récolter  la  cire,  on  retire  les  rayons 
de  miel  de  la  ruche  après  la  mort  ou  l’ex- 
pulsion des  abeilles,  et  on  enlève  le  miel 
en  laissant  écouler  celui-ci  spontanément 
et  en  comprimant  ensuite  les  rayons. 

En  effectuant  la  compression  dans  l’eau 
bouillante  et  en  laissant  lentement  refroi- 
dir et  au  repos,  on  obtient  les  gâteaux  de 
cire  jaune  qu’on  livre  au  commerce,  après 
en  avoir  retranché  la  couche  inférieure 
impure. 

La  cire  ainsi  obtenue  possède  générale- 
ment une  couleur  plus  ou  moins  jaune. 

A la  température  ordinaire,  la  cire  jaune 
est  malléable  ; à une  basse  température, 
elle  est  cassante;  sa  densité  varie  de  0,962 
à 0,967,  et  elle  fond  entre  60  et  62  degrés. 

La  cassure  grenue  de  la  cire,  cassure 
due  aux  impuretés  contenues  dans  la  cire 
jaune,  ainsi  que  sa  couleur  jaune,  sont  des 
inconvénients  qu’il  faut  faire  disparaître 
parce  qu’ils  nuiraient  à certains  travaux 
de  bâtiment. 

C’est  ce  que  l’on  fait  au  moyen  du  blan- 
chiment, dont  nous  parlerons  plus  loin. 

Il  y a encore  plusieurs  sortes  de  cire. 

Indépendamment  de  la  cire  d’abeilles, 
nous  devons  mentionner  : 

1°  La  cire  de  Chine , qui  est  importée  de 
la  Chine  en  grandes  quantités,  est  pro- 
duite par  un  insecte,  YEricerus  ceriferus , 
qui  la  dépose  sur  les  arbres  sur  lesquels 
il  vit. 

Extérieurement  elle  offre  beaucoup 
d’analogie  avec  le  blanc  de  baleine  ; elle 
est  cristalline,  cassante  et  fibreuse,  et  elle 
fond  à 82  degrés. 

Par  distillation  sèche,  elle  donne  de 
l’acide  cérotique  et  un  corps  analogue  à la 
paraffine,  la  cérotine; 

2°  La  cire  des  Andaquies  est  le  produit 
d’un  insecte  qui  habite  les  vallées  de  l’Oré- 
noque  et  du  fleuve  des  Amazones  ; elle 
fond  à 77  degrés  ; elle  a une  densité  de 
0,917,  et  elle  a,  paraît-il,  la  même  compo- 
sition que  la  cire  d’abeille; 

3°  La  cire  du  Japon  ou  d' Amérique  se 
rencontre  sous  forme  de  disques  ronds, 
concaves-convexes,  recouverts  d’eftlores- 
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cences  plutôt  blanches  ; elle  est  molle  et 
cassante  ; elle  fond  à 42  degrés  ; elle  se  dis- 
sout dans  l’alcool  bouillant  et  se  compose 
depalmitine  ; 

4°  La  cire  de  Carnauba  est  une  sorte  de 
cire  provenant  de  Rio-de-Janeiro,  qui 
forme  une  couche  mince  à la  surface  des 
feuilles  d’une  espèce  de  palmier. 

Elle  fond  à 83  degrés,  et,  à cause  de  son 
point  de  fusion  élevé,  elle  convient  pour 
rendre  les  graisses  plus  facilement  fu- 
sibles propres  à la  fabrication  des  bougies 
de  cire  ; 

5°  La  cire  de  palmier  provient  de  l’écorce 
du  Ceroxylon  Andicola , espèce  de  palmier 
qui  croît  sur  les  points  les  plus  élevés  des 
Cordillères  et  en  Allemagne  ; on  se  la  pro- 
cure en  raclant  l’épiderme  de  cet  arbre  et 
en  faisant  bouillir  le  produit  avec  de  l’eau. 

Elle  fond  à 72  degrés. 

Après  la  cire  animale  ou  cire  d’abeille, 
nous  citerons  la  cire  minérale,  qui  est  une 
cire  fossile  carburée,  connue  sous  le  nom 
de  cérésine  et  qui  sert  à frauder  la  cire 
d’abeilles  et  à fabriquer  l’encaustique  ordi- 
naire, connue,  dans  le  commerce,  sous  la 
désignation  d’encaustique  chinoise  ou 
japonaise,  etc.  ; puis  la  cire  végétale,  qui 
provient  des  fruits  de  l’arbre  à cire  dont  il 
a été  parlé  plus  haut. 

Cette  cire  végétale  est  retirée  des  graines 
d’un  arbre  qui  a le  port  et  l’odeur  du 
myrte,  et  auquel  on  donne  le  nom  d’arbre 
à ciré  ; cet  arbrisseau  croît  dans  tous  les 
endroits  tempérés  de  l’Amérique  septen- 
trionale ; les  graines  ont  la  forme  d’un 
petit  fruit  de  coriandre  ; un  arbrisseau  bien 
chargé  de  graines  donne  1 livre  et  demie  de 
cire. 

Dans  la  Louisiane  et  dans  la  Caroline, 
actuellement  encore  on  ne  brûle  pas  d’autre 
bougie  que  celle  qui  se  fabrique  avec  cette 
cire. 

Il  serait  à désirer  que  cet  arbre  pût  se 
naturaliser  et  se  multiplier  dans  nos  cli- 
mats, car  la  cire  qu'il  produit  revient  à un 
prix  très  modique. 

Quoi  qu’il  en  soit,  nous  avons  aussi  notre 
cire  végétale. 

En  Allemagne,  on  est  parvenu  à retirer, 
de  la  ileur  du  peuplier,  une  cire  aussi  par- 
faite que  celle  des  mouches  à miel. 

Voici  le  procédé  que  l’on  suit  : On 
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cueille  les  boutons  à fleurs  à l’époque  de 
leur  plus  grande  maturité,  c’est-à-dire 
lorsqu’ils  sont  bien  visqueux. 

On  pile  ces  boutons  ; on  les  fait  tremper 
dans  l’eau  bouillante  ; ensuite  on  met  le 
tout  dans  un  sac  de  grosse  toile,  et  on 
exprimeaumoyend’unepresse,  comme  font 
les  ciriers  pour  passer  la  cire  qui  n’est  pas 
pure  ; celle  qu’on  obtient  par  cette  opéra- 
tion, en  se  refroidissant,  prend  la  consis- 
tance de  la  cire  molle  et  devient  d’un  jaune 
sale  tirant  sur  le  gris  ; elle  brûle  bien,  en 
dégageant  une  odeur  agréable,  et  est  excel- 
lente pour  toutes  sortes  d’encaustiques. 

L’odeur  aromatique  de  la  cire  jaune  se 
perd  au  blanchiment;  elle  est  insoluble 
dans  l’eau,  mais  se  dissout  facilement  dans 
les  huiles,  les  graisses,  les  essences,  et 
brûle  au  contact  de  l’air  sans  odeur  ni  fu- 
mée. 

Cire  vierge. 

113.  Nous  avons  dit  qu’à  l’état  naturel 
la  cire  est  jaune  ; celle  que  l'on  appelle 
cire  vierge,  parce  qu’elle  est  blanche,  n’est 
qu’une  cire  décolorée  par  un  traitement 
spécial. 

Elle  est  plus  sèche,  plus  cassante  et  sert 
à fabriquer  les  cierges,  les  encaustiques 
blanches  (cire  à l’essence)  ; elle  est  certai- 
nement d’une  qualité  inférieure  à la  cire 
jaune;  cependant,  elle  rend  encore  de  très 
grands  services  dans  la  peinture  en  bâ- 
timent, pour  mater  la  décoration  et  les 
couches  de  fonds  en  tons  très  clairs. 

Ordinairement  on  blanchit  la  cire  jaune 
en  la  soumettant  à l’action  du  soleil  et  de 
la  rosée  : cette  opération  consiste  à ré- 
duire, au  moyen  d'un  cylindre,  la  cire  en 
rubans  extrêmement  minces,  qu’on  expose 
à l'air  sur  des  toiles  et  qu’on  retourne  pour 
qu’ils  blanchissent  également  sur  toute 
leur  surface. 

Au  bout  de  quinze  ou  vingt  jours,  on 
fond  cette  cire  ; on  divise  de  nouveau  la 
masse  en  rubans,  qu’on  expose  encore  sur 
des  toiles  pendant  dix  ou  quinze  jours  : 
cette  opération  s’appelle  le  regrélage. 

La  troisième  opération  consiste  en  une 
nouvelle  fonte,  pour  achever  de  purifier  la 
cire;  on  la  réduit  en  petits  pains  ronds  et 
plats  qu’on  expose  de  nouveau  sur  des 
toiles,  où  on  ne  les  laisse  que  trois  ou 


quatre  jours  ; après  quoi  on  les  met  en 
magasin  en  attendant  de  les  employer; 
autant  que  possible  ces  rondelles  doivent 
être  mises  à l'abri  de  la  lumière. 

Quelques  fabricants  préparentla  cire  sans 
y introduire  aucune  matière  étrangère  tan- 
dis que  d’autres  y mêlent  plus  ou  moins  de 
suif  de  mouton;  quelques-uns  n’y  ajoutent 
que  8 à 10  livres  par  100  kilogrammes,  mais 
d’autres,  moins  scrupuleux,  vont  jusqu’à 
501ivrespar  100  kilogrammes,  principale- 
ment pour  la  fabrication  des  cierges. 

Dans  la  méthode  de  Wagner,  la  cire  est 
d’abord  épurée  par  fusion  dans  une  chau- 
dière de  cuivre  étamée,  dans  laquelle  on  a 
d’abord  chauffé  à l'ébullition  une  certaine 
quantité  d’eau,  puis  ajouté  0,25  0/0  d'alun 
ou  d’acide  sulfurique. 

On  brasse  vivement  et,  après  avoir  laissé 
reposer  la  masse  pendant  quelques  mi- 
nutes, on  fait  couler  la  cire  et  l’eau  dans 
une  cuve,  au  fond  de  laquelle  se  déposent 
toutes  les  impuretés  ; afin  que  la  cire  ne  se 
solidifie  pas,  on  met  un  couvercle  sur  la 
cuve  et  on  l’entoure  avec  une  couverture 
de  laine. 

Ainsi  épurée,  la  cire  est  divisée  au 
moyen  d’une  machine  en  bandes  minces, 
qui,  offrant  une  grande  surface,  subissent 
mieux  l’action  de  l’air  et  de  la  lumière  à 
laquelle  on  les  soumet  pour  les  blanchir. 

Les  bandes  sont  étendues  sur  des  toiles 
fixées  sur  des  cadres  où  on  les  laisse 
exposées  à l’air  et  au  soleil,  jusqu'à  ce 
qu’on  ne  remarque  plus  la  décoloration; 
pendant  ce  temps  on  a soin  de  retourner 
de  temps  en  temps. 

Pour  blanchir  ensuite  l’intérieur  des 
bandes  qui  est  resté  coloré,  on  les  refond; 
on  réduit  encore  la  cire  en  bandes  que 
l’on  blanchit  de  nouveau  et  l'on  répète 
cette  opération,  jusqu’à  ce  que  les  bandes 
soient  complètement  blanches,  même  à 
l’intérieur. 

Suivant  l’espèce  de  cire  et  les  conditions 
atmosphériques,  le  blanchiment  exige  de 
vingt  à trente-cinq  jours,  et  la  perte  de  poids 
qu’il  occasionne  s’élève  de  2 à 10  0/0. 

Après  le  blanchiment,  la  cire  est  fon- 
due, puis  passée  à travers  un  tamis  de  soie 
et  moulée  en  gros  blocs  ou  en  tablettes 
rondes. 

Pour  produire  le  blanchiment  artificiel 
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de  la  cire,  il  existe  de  nombreuses  mé- 
thodes, qui  toutes  laissent  plus  ou  moins  à 
désirer. 

L’emploi  du  chlorure  de  chaux  offre  cet 
inconvénient  de  donner  lieu  à la  formation 
de  produits  chlorés  solides  et  cassants, 
qui  restent  mélangés  avec  la  cire  et  qui, 
lors  de  la  combustion,  donnent  naissance 
à de  l'acide  chlorhydrique. 

La  matière  colorante  jaune  peut  être 
facilement  éliminée  de  la  cire  par  ozonisa- 
tion ; ainsi,  par  exemple,  on  peut  fondre 
de  la  cire  avec  un  peu  d’essence  de  téré- 
benthine en  maintenant  la  cire  fondue 
pendant  quelque  temps. 

D’après  le  procédé  de  Solly,  on  mé- 
lange, avec  la  cire  fondue,  une  petite  quan- 
tité d’acide  sulfurique  additionné  du  double 
de  son  poids  d’eau,  puis  on  ajoute  quelques 
morceaux  d'azotate  de  sodium  ; l’acide 
azotique  qui  se  dégage  détruit  en  très  peu 
de  temps  la  matière  colorante  de  la  cire. 

Le  procédé  de  Watson,  d'après  lequel 
on  blanchit  la  cire  au  moyen  du  perman- 
ganate de  potassium  et  de  l’acide  sulfu- 
rique, et  celui  de  A.  Smith,  qui  consiste 
à traiter  la  cire  par  le  bichromate  de 
potassium  et  l’acide  sulfurique,  méritent 
aussi  d’attirer  l’attention. 

Nous  citerons  également  une  façon  de 
préparer  la  cire  vierge,  par  un  procédé 
qui,  quoique  très  ancien,  n’en  est  pas 
moins  encore  très  employé,  surtout  en 
province. 

Ce  moyen  consiste  à fondre  la  cire  jaune 
dans  un  poêlon  ; on  y ajoute  de  la  crème 
de  tartre,  qui  la  clarifie;  on  prend  ensuite 
un  pilon  de  bois  qu’on  trempe  dans  la  cire 
jusqu’à  la  hauteur  de  deux  doigts,  et  l’on 
met  aussitôt  le  pilon  dans  l’eau  fraîche, 
pour  en  détacher  la  cire,  qu’on  expose  sur 
l’herbe  à la  rosée,  jusqu’à  ce  qu’elle  soit 
blanche,  puis  comme  dans  les  autres  pro- 
cédés, on  la  fait  refondre  et  on  la  passe  à 
travers  un  linge  pour  en  ôter  les  impuretés 
ou  dépôts,  s’il  y en  a.  ‘ 

Dans  certaines  fabriques,  on  se  sert 
d’un  moyen  plus  expéditif  : il  consiste  à 
verser  la  cire  fondue  dans  un  vase  percé 
de  trous,  par  lesquels  la  cire  coule  sur  un 
rouleau  ou  cylindre,  dont  la  moitié  est 
plongée  dans  l’eau  ; un  ouvrier  le  fait 
tourner,  et  la  cire,  tombant  sur  un  corps 


froid  et  mouillé,  se  fige  et  se  détache  en 
forme  de  ruban. 

1 14.  La  cire  est,  en  peinture,  un  pré- 
cieux auxiliaire  ; mais  malheureusement 
ce  produit  est  souvent,  trop  souvent  même, 
falsifié. 

Pour  sophistiquer  la  cire  on  y introduit 
du  kaolin,  de  la  craie,  de  l’amidon,  de  la 
farine  de  fève  bien  pulvérisée,  du  suif,  de 
la  paraffine,  des  cires  végétales,  etc. 

La  recherche  de  la  fraude  est  assez  dif- 
ficile ; cependant  nous  indiquerons  plu- 
sieurs moyens  de  la  reconnaître. 

Selon  Fleury,  pour  constater  dans  la 
cire  la  présence  de  corps  étrangers,  on 
prend  un  bon  morceau  de  cire  que  l’on 
fait  fondre  dans  l’eau  distillée,  après  en 
avoir  pris  le  poids  bien  exactement. 

On  agite  pendant  l’opération  et  on 
laisse  ensuite  refroidir,  puis  on  prend  le 
morceau  de  cire  lorsqu’il  est  devenu 
solide,  on  le  pèse,  et  la  différence  des  deux 
poids  indique  la  quantité  des  matières 
étrangères  contenues  dans  l’échantillon 
essayé. 

Si  c’est  de  la  cire  vierge,  on  recherchera 
ainsi  la  falsification. 

L’échantillon  est  traité  par  l’esprit  de 
sel  et,  s’il  se  produit  un  bouillonnement  ou 
dégagement  de  gaz  quelconque,  on  est  en 
présence  d’une  addition  de  craie  ou  blanc 
d’Espagne  ; si  la  dissolution  s’est  opérée 
sans  bouillonnement  d’aucune  sorte,  c’est 
qu’il  y a du  plâtre  ; s’il  y a eu  une  effer- 
vescence légère  et  continue,  cela  indique 
une  falsification  par  des  os  calcinés  ; s’il 
n’y  a eu  ni  dissolution  ni  effervescence 
et  que  l’acide  chlorhydrique  (esprit  de  sel) 
n’ait  agi  aucunement  sur  l’échantillon  de 
cire,  on  est  en  présence  du  sulfate  de  ba- 
ryte ou  d’un  blanc  sulfaté  quelconque. 

Pour  le  reconnaître,  on  calcine  la  cire 
avec  de  l’huile  et  du  charbon,  on  obtient 
ainsi  un  produit  qui,  additionné  d’acide 
chlorhydrique  dégagera  de  l’hydrogène 
r sulfuré  dont  l’odeur  est  connue  ; sinon  il 
y aurait  dans  la  cire  une  autre  matière 
inerte,  telle  que  le  kaolin. 

Si  c’est  de  la  cire  jaune,  on  fait  la  pre- 
mière opération  de  lavage  comme  il  a été 
dit,  on  calcine  avec  de  l’huile  et  du  charbon 
et  l’on  traite  le  résidu  par  l’acide  chlorhy- 
drique ainsi  que  pour  la  cire  blanche. 
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S'il  y a fraude  par  le  soufre,  ce  dernier 
dégagera  en  brûlant  une  odeur  qui  révélera 
facilement  sa  présence. 

Si  la  chaleur  ne  produit  aucun  dégage- 
ment, on  traite  de  nouveau  le  précipité 
par  l’esprit  de  sel  étendu,  auquel  on  ajoute 
du  cyanure  jaune  de  potasse  ; s’il  se  pro- 
duit une  teinte  bleuâtre,  c’est  qu’il  y a 
fraude  par  l’ocre  jaune. 

La  cire  serait-elle  falsifiée  par  les  fécules 
ou  les  farines,  une  simple  solution  de 
la  cire  dans  l’essence  de  térébenthine  in- 
diquera leur  présence,  s’il  y a résidu  c’est- 
à-dire  dissolution  incomplète  delà  matière 
analysée. 

En  chauffant  à plus  de  100  degrés  un 
échantillon  de  cire  suspecte,  s’il  se  dé- 
gageait une  odeur  prononcée  d’essence, 
on  aurait  affaire  à de  la  colophane. 
Comme  on  falsifie  aussi  par  addition  de 
poix,  pour  reconnaître  cette  dernière,  on 
cassera  la  cire  en  petits  fragments,  qui 
seront  mis  pendant  quelque  temps  dans 
l’alcool  à 85  degrés  au  moins  ; la  poix  se 
dissoudra;  on  décante  alors  et  on  ajoute  de 
l’eau  au  reste  de  l'alcool  ; on  observera 
alors  un  précipité  immédiat  : c’est  la 
preuve  de  la  falsification  par  cette  ré- 
sine. 

Si  la  cire  est  additionnée  de  corps  tein- 
tés au  curcuma,  on  reconnaîtra  la  pré- 
sence de  celui-ci  en  la  faisant  bouillir 
dans  de  l’alcool  dilué  qui  se  colorera  en 
jaune  tout  de  suite  et  deviendra  rouge  par 
une  goutte  d’ammoniaque. 

Lorsqu’il  y a addition  de  paraffine,  on 
s’en  assure  en  traitant  la  cire  par  de 
l’acide  sulfurique,  qui  la  carbonisera  et 
laissera  la  paraffine  intacte. 

S’il  y a de  la  stéarine,  on  fond  la  cire 
avec  le  double  de  son  volume  d’huile  ; on 
verse  ensuite  dans  un  même  poids  d’eau 
additionné  d’une  petite  quantité  de  sous- 
acétate  de  plomb  ; il  se  formera  alors  un 
résidu  de  stéarate  de  plomb. 

A première  vue,  il  est  difficile  de  dis- 
tinguer la  fraude  ; cependant,  en  prenant 
un  morceau  de  cire  et  en  le  cassant  brus- 
quement, sa  cassure,  qui  doit  être  nette 
quand  la  cire  est  pure,  n’est  pas  régulière; 
et  si  on  fait  fondre  avec  du  sel  de  tartre 
et  du  savon,  comme  pour  une  encaustique  à 
l’eau,  il  se  forme  à la  surface  une  subs- 


tance huileuse  qui  durcit  en  séchant,  sans 
avoir  été  dissoute. 

On  peut  également  constater  la  pureté 
de  la  cire  en  la  mâchant  ; lorsqu’elle  est 
pure,  elle  forme  un  mastic  homogène  sous 
la  dent,  tandis  qu’elle  se  sépare,  lorsque 
la  cire  contient  des  matières  étrangères. 

Les  goudrons. 

115.  Le  goudron  est  une  substance 
résineuse,  épaisse,  d'un  noir  rougeâtre, 
de  la  consistance  du  miel,  mais  plus  te- 
nace, d’une  odeur  empyreumatique  forte 
et  d’une  saveur  âcre. 

On  l’obtient  en  brûlant  à l'abri  de  l’air 
le  bois  des  pins  et  des  sapins  trop  vieux 
pour  fournir  la  térébenthine. 

L’usage  du  goudron  ou  des  matières 
analogues  doit  être  fort  ancien,  puisque, 
si  l’on  en  croit  Eidons,  les  premiers  vais- 
seaux dont  les  hommes  se  servirent,  si  tant 
est  qu’ils  méritassent  ce  nom,  étaient  faits 
d’osier  lié  avec  du  jonc  et  avec  des  cordes 
que  l’on  recouvrait  de  peaux  crues  endu  il  es 
de  goudron  extérieurement. 

La  qualité  du  goudron  varie  suivant 
qu’on  a apporté  plus  ou  moins  de  soins  à 
sa  préparation. 

Lorsque  la  chaleur  est  trop  forte, 
l'huile  volatile  s’évapore  et  le  goudron  est 
sec  et  cassant;  il  se  gerce  dès  qu’on  l'a 
employé,  et  rend  les  corps  qu’on  enduit 
peu  souples  et  peu  ductiles. 

Le  goudron  de  nos  climats  méridionaux 
avait  tous  ces  défauts,  et  les  arsenaux  de 
la  marine  étaient  forcés  de  ne  s’appro- 
visionner que  de  celui  du  Nord  de  l’Eu- 
rope. 

Mais  aujourd’hui  on  a perfectionné  les 
procédés,  de  telle  sorte  que  toute  l’huile 
volatile  se  condense,  et  que  le  goudron 
obtenu  est  plus  onctueux,  plus  gras  et 
très  propre  à tous  les  usages  ; la  marine 
l’emploie  à l’égal  des  meilleurs  goudrons 
du  Nord. 

Le  goudron  soumis  à la  distillation  mé- 
nagée dans  de  grands  alambics  en  tôle, 
donne  successivement,  entre  50  et  70  de- 
grés, de  l’eau,  de  l’ammoniaque,  de  l’amy- 
lène,  puis,  de  86  à 186  degrés,  des  carbures 
d’hydrogène  légers,  environ  6 0/0;  en 
chauffant  de  187  à 280  degrés,  on  obtient 
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des  carbures  plus  lourds,  20  0/0  ; les 
premiers  servent  à l’éclairage,  après  avoir 
été  épurés  par  agitation  avec  l'acide  sul- 
furique, puis  par  distillation  à feu  nu,  ou 
par  la  vapeur , ou  au  bain-marie  ; les  seconds 
servent  à dissoudre  le  caoutchouc  et  la 
laque  pour  composer  la  glu  marine,  qui 
se  prépare  en  laissant  le  caoutchouc  trois 
ou  quatre  jours  en  contact,  dans  des  vases 
clos,  avec  l’huile  de  goudron,  qui  en  dis- 
sout un  à deux  centièmes  ; ce  liquide  peut 
dissoudre  à chaud  environ  trois  fois  son 
poids  de  gomme  laque,  et  constituer  la 
glu  marine,  qui  se  solidifie  par  le  refroi- 
dissement; on  la  fait  liquéfier  de  nouveau 
à une  température  d’environ  120  degrés, 
pour  la  rendre  propre  à réunir  très  forte- 
ment les  bois  préalablement  séchés,  à cal- 
fater les  navires,  etc. 

On  emploie  aussi  cette  sorte  d’huile 
qui  dissout  le  caoutchouc,  pour  dis- 
soudre son  poids  de  résine  ou  de  brai  gras 
de  goudron,  et  former  avec  des  ocres  une 
peinture  employée  à l’extérieur,  propre  à 
conserver  très  bien  les  bois,  les  ferrures, 
la  fonte,  les  objets  en  tôle,  etc.  ; on  peut 
encore  appliquer  l’huile  lourde  à la  fabri- 
cation du  noir  de  fumée. 

Le  goudron  de  gaz , ou  bitume  est  un 
des  produits  de  la  distillation  de  la  houille  ; 
il  se  condense  au  sortir  des  cornues  dans 
la  partie  des  appareils  appelée  réfrigérant 
ou  condenseur. 

Le  goudron  siccatif  provient  des  huiles 
extraites  des  schistes  bitumineux,  ou  des 
calcaires  asphaltiques. 

En  traitant  ces  huiles  par  les  acides, 
on  obtient  une  matière  noire  qui,  neutra- 
lisée, forme  le  bitume  ou  goudron  siccatif. 

On  obtient,  par  des  moyens  chimiques, 
un  bitume  artificiel  très  facile  à préparer, 
en  quelques  heures,  sans  feu  et  à peu  de 
frais. 

Ce  bitume  a la  consistance,  la  couleur 
noire  et  luisante,  la  viscosité  et  les  autres 
propriétés  du  bitume  naturel  ; il  a l’odeur 
du  naphte  à un  très  haut  degré. 

Il  est  plus  tenace,  résiste  plus  à l’eau 
que  le  goudron,  garantit  les  navires  de 
la  pourriture  et,  par  sa  forte  odeur,  pré- 
serve les  vaisseaux  de  l’attaque  des  vers 
qui  les  rongent,  ainsi  que  les  bois  des 
ponts,  des  digues,  des  moulins,  etc.  ; 


En  diluant  ce  goudron  chimique,  on 
peut  l’employer  à graisser  les  essieux. 
Enfin  c’est  un  excellent  vernis  noir  pour 
le  cuir  et  un  enduit  très  solide  pour  le  fer. 

En  raison  de  l’acide  phénique  ou  phénol 
qu’il  renferme,  le  goudron  est  un  puissant 
antiseptique. 

On  l’emploie  pour  enduire  le  fer  et 
d’autres  métaux  que  l’on  veut  protéger  de 
la  rouille. 

On  consomme  une  grande  quantité  de 
goudron  pour  la  préparation  du  papier  et 
du  carton  goudronné  (carton  pour  toiture). 

Mentionnons  aussi  l’emploi  du  goudron, 
pour  la  coloration  des  poteries  de  grès, 
pour  la  conservation  des  pierres  à bâtir, 
etc. 

Nous  avons  dit  que  le  goudron  minéral, 
autrement  dit  goudron  de  gaz,  provient 
de  la  condensation  de  certains  produits  de 
la  distillation  de  la  houille  dans  les  usines 
à gaz  ; celui-là  est  noir,  épais,  brillant, 
d'une  saveur  forte  et  désagréable;  on  l’em- 
ploie après  l’avoir  chauffé  préalablement. 

11  est  fort  en  usage  dans  nos  départe- 
ments du  Nord,  où  l’on  peut  voir  dans  cer- 
taines villes  voisines  de  la  mer  l’exté- 
rieur des  maisons  peint  à 1 mètre  du 
sol,  d’une  couleur  noire,  craquelée  sous 
l’action  du  soleil  et  dont  l’effet  est  loin  de 
satisfaire  la  vue. 

Cette  application  est  peu  coûteuse,  le 
goudron  ayant  une  valeur  de  10  à 12  francs 
les  100  kilogrammes  ; mais  elle  n’empêche 
malheureusement  pas  beaucoup  l’humidité 
de  s’élever  par  capillarité  dans  les  parties 
hautes  des  habitations  et  d’y  faire  ses  ra- 
vages habituels. 

Le  meilleur  parti  qu’on  pourrait  tirer 
du  goudron  provenant  du  gaz  ou  des  bois 
résineux  serait,  à notre  avis,  de  l’employer 
pour  la  préservation  du  fer  ou  du  bois 
dans  les  hangars,  docks,  barrières,  maisons 
rustiques,  ou  bien  encore  pour  peindre  le 
derrière  des  boiseries  qui  sont  appliquées 
sur  des  plâtres  humides,  à l’intérieur  des 
maisons. 

Mais  ces  produits  ne  sauraient  être  utili- 
sés dans  la  peinture  même,  pour  neutrali- 
ser les  effets  de  l’humidité,  étant  donnée  la 
difficulté  de  peindre  à l’huile,  sans  voir  se 
détériorer  la  décoration  ou  les  tentures 
qui  seraient  juxtaposées  sur  ces  enduits. 
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Quoi  qu’il  en  soit,  le  goudron  est  utile 
dans  bien  des  cas  ; ainsi,  dans  la  composi- 
tion des  vernis,  il  entre  trois  espèces  de 
goudron  : 

1°  Le  goudron  de  bois , qui  est  très 
fluide  et  d’une  belle  couleur  rougeâtre 
tirant  sur  le  brun  ; il  se  reconnaît  aisément 
à son  odeur  piquante  ; il  est  insoluble  dans 
l’eau  et  il  a l’avantage  de  se  mêler  très 
facilement  aux  autres  dissolvants  qui 
entrent  dans  la  composition  des  vernis. 

La  différence  très  sensible  qui  existe 
entre  les  goudrons  de  bois  et  le  goudron 
de  houille,  c’est  que  le  premier  aune  réac- 
tion basique,  tandis  que  le  second  a une 
réaction  acide; 

2°  L e goudron  de  houille , qui  provient  du 
gaz,  est  devenu,  à la  suite  d’une  série  d’expé- 
riences, la  source  d’industries  considé- 
rables, parmi  lesquelles  la  fabrication  des 
matières  colorantes,  des  couleurs  d’aniline 
notamment,  tient  une  des  premières  places. 

En  effet,  le  goudron  de  houille  qui, 
autrefois,  était  une  source  d’incommodités 
pour  les  usines  à gaz  et  les  habitations 
voisines,  a acquis,  depuis  1858,  une  im- 
portance industrielle  énorme,  et  est  devenu 
le  point  de  départ  de  nouvelles  et  puis- 
santes industries. 

La  quantité  et  surtout  la  qualité  du  gou- 
dron de  houille  dépendent  non  seulement 
de  la  nature  du  charbon,  mais  encore  de 
la  manière  dont  le  chauffage  est  conduit  et 
de  l’intensité  de  celui-ci. 

La  qu antité  de  goudron  obtenu  est 
d’autant  plus  grande  que  l’on  chauffe  plus 
uniformément  et  que  la  température  est 
plus  basse. 

3°  Le  goudron  de  résine , ordinairement 
jaune,  quelquefois  blanc;  il  sert  principa- 
lement à fabriquer  les  vernis  inférieurs. 

En  général,  les  goudrons  sont  presque 
toujours  impurs,  surtout  ceux  qui  sont 
livrés  au  commerce  par  l’industrie  du  gaz  ; 
aussi  est-on  obligé  de  les  rectifier. 

Il  arrive  que,  lorsqu’on  pousse  cette  dis- 
tillation un  peu  loin,  il  reste  un  résidu  qu’on 
appelle  poix  noire. 

C'est  une  matière  visqueuse,  gluante, 
ayant  l’aspect  d’un  vieux  vernis  graissé, 
et  qui  est  vendue  sous  le  nom  de  vernis 
de  goudron. 

Les  goudrons  servent  à composer  les 


vernis  destinés,  comme  ceux  à base  de 
caoutchouc,  à préserver  les  objets  qui  les 
reçoivent  des  effets  toujours  désastreux 
de  l’humidité. 

Mine  de  plomb. 

116.  La  mine  de  plomb  ou  plombagine, 
est  ainsi  appelée  dans  le  commerce  parce 
qu’elle  a quelque  ressemblance  extérieure 
avec  le  plomb. 

On  la  désigne  aussi  sous  le  nom  de 
graphite , qui  vient  du  mot  grec  gra- 
phein , écrire,  afin  de  rappeler  qu’elle  est 
spécialement  employée  pour  la  fabrication 
des  crayons. 

Elle  laisse  sur  le  papier  une  tache  grise. 

Cette  substance  minérale  est  gris  noi- 
râtre, luisante,  onctueuse  au  toucher, 
friable;  sa  cassure  est  irrégulière  et  gre- 
nue. 

Chauffée  au  contact  de  l’air,  la  plomba- 
gine brûle  sans  laisser  presque  de  résidu, 
tandis  qu’elle  n’éprouve,  au  contraire, 
aucune  altération  lorsqu’elle  est  chauffée 
dans  des  vases  bien  clos. 

On  la  trouve  dans  les  Pyrénées,  en 
Espagne,  en  Allemagne  ; mais  la  plus  pure 
est  celle  que  l’on  rencontre  en  Angle- 
terre. 

Aussi  les  Anglais  ont-ils  soin  d’en 
ménager  l’exploitation  : ils  n’en  tirent 
qu’une  petite  quantité  à la  fois,  et  ensuite 
ils  ferment  la  mine. 

On  est  parvenu  à imiter  la  plombagine 
d’Angleterre  par  des  moyens  artificiels, 
et  à remplacer  ainsi  parfaitement  le  crayon 
anglais. 

On  sait  que  ces  derniers  servent  pour 
esquisser  les  plans  et  les  dessins  d’archi- 
tecture; on  en  fait  aussi  usage  pour  les 
dessins  précieux  par  leur  fini,  sur  vélin 
ou  papier  d’un  grain  très  fin. 

La  poussière  provenant  du  sciage  de  la 
plombagine  ou  de  la  trituration  des  déchets 
étant  mélangée  avec  des  substances 
propres  à donner  du  corps  à la  masseï 
sert  à faire  des  crayons  qui  peuvent, 
quand  ils  sont  bien  fabriqués,  remplacer 
ceux  des  premières  marques  étrangères. 

Les  applications  de  la  plombagine  sont 
variées. 

Si  on  mêle  de  la  plombagine  fine  avec 
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de  l’huile,  on  obtient  un  enduit  qui  sert 
à recouvrir  les  ouvrages  en  fer  et  en  fonte 
que  l’on  veut  préserver  de  la  rouille,  tels 
que  les  tuyaux  et  les  poêles  de  fer,  ou 
autres  ustensiles  exposés  à l’action  du  fer 
et  de  l’air. 

On  en  fait  aussi  une  pommade  pour 
enduire  les  rouages  de  quelques  instru- 
ments, dans  le  but  de  faciliter  les  mouve- 
ments. 

Elle  entre  encore  dans  la  compo- 
sition que  l’on  applique  sur  les  cuirs  à 
rasoir  et  surtout  dans  l’apprêt  dont  se 
servent  les  doreurs  sur  bois.  Dans  ce 
dernier  cas.  elle  doit  être  légère,  assez 
tendre  pour  se  tailler  aisément,  unie,  de 
couleur  noire  et  luisante;  on  la  choisit  en 
morceaux  de  moyenne  grosseur. 

Si  elle  a ces  qualités,  elle  peut  entrer 
dans  la  composition  de  V assiette  des  doreurs 
sur  laquelle  on  applique  l’or. 

La  ponce. 

117.  La  pierre  ponce  est  un  produit 
d’origine  volcanique,  d’un  gris  blanchâtre, 
poreux  et  léger,  nageant  sur  l’eau, 
composée  de  filets  ou  de  fibres  rudes, 
celluleux,  rayant  le  verre  et  l’acier. 

On  trouve  beaucoup  de  pierres  ponces 
aux  environs  des  volcans,  dans  les  îles 
Lipari,  entre  l'Italie  et  la  Sicile,  et  sur  les 
côtes  de  la  Méditerranée  qui  avoisinent 
ces  pays. 

Elles  sont  en  abondance  dans  les  îles 
Ponces  (petit  archipel  italien),  d'où  ces 
pierres  tirent  leur  nom. 

Il  y a même  des  contrées  où  l’on  s’en 
sert  pour  bâtir,  comme  à Milo,  par 
exemple,  où  presque  toutes  les  maisons 
sont  construites  de  blocs  de  pierres  ponces 
striées. 

Les  anciens  se  servaient  de  la  pierre 
ponce  pour  polir  les  feuilles  de  parchemin 
ou  de  papyrus  sur  lesquelles  ils  écrivaient  ; 
ils  se  servaient  aussi  de  la  pierre  ponce 
pour  se  dépiler  principalement  les  jambes 
et  les  cuisses,  que  la  mode  d’alors  laissait 
voir. 

De  nos  jours,  la  pierre  ponce,  dans  la 
toilette,  ne  sert  plus  que  pour  les  mains. 

Dans  le  bâtiment,  on  en  fait  un  grand 
usage  : elle  sert  à polir  et  à user  les  métaux, 

Sciences  générales. 


les  pierres  dures,  le  bois  et  l’ivoire,  et 
certaines  peintures  vernies  dites  laquées. 

On  distingue  dans  le  commerce  trois 
espèces  de  pierre  ponce  : la  grise,  la 
blanche  et  la  plate. 

La  grise,  quoique  inégale,  est  la  plus 
ronde,  ses  pores  sont  serrés  en  forme 
d’éponge  ; elle  vient  de  Naples  et  sert 
beaucoup  en  chapellerie. 

La  blanche  est  talqueuse,  luisante, 
moins  légère  et  moins  ronde;  elle  se  brise 
facilement,  quoique  ayant  les  pores  plus 
serrés;  elle  sert  à polir  le  fer,  l’acier,  les 
glaces,  les  cristaux  et  le  marbre  ; elle  vient 
de  Sicile. 

La  plate  ressemble  assez  bien  à la 
brique  ; comme  les  précédentes,  elle  sert 
à polir  ; mais  sa  qualité  plutôt  inférieure 
la  fait  délaisser  dans  le  bâtiment  et  la 
voiture,  parce  qu’elle  raye  souvent. 

On  peut  réduire  la  pierre  ponce  en 
poudre  impalpable  ; cette  poudre  sert  en 
médecine  et  pour  le  polissage  des  tra- 
vaux soignés,  aussi  bien  dans  la  voiture 
que  dans  le  bâtiment. 

Mélangée  au  savon,  elle  fait  un  excel- 
lent savon  ponce,  qui  sert  pour  la  toilette. 

On  peut  aussi  l’utiliser,  comme  de  la 
pouzzolane,  en  ciment,  pour  les  construc- 
tions hydrauliques. 

Les  Allemands  exportent  chez  nous  une 
très  grande  quantité  de  pierre  factice,  dite 
pierre  d’Allemagne;  cette  pierre  factice 
est  une  bonne  composition , qui  a de  grands 
avantages  : elle  n’a  pas  la  sécheresse  et  la 
dureté  de  la  pierre  ponce  naturelle,  elle 
est  grasse  et  solide,  elle  a de  plus  un 
grand  mérite  commercial,  c'est  de  revenir 
très  bon  marché. 

Vit  ri  o J s. 

1 18.  Le  nom  de  vitriol  est  donné,  con- 
curremment avec  celui  de  couperose,  aux 
sels  appelés  aujourd’hui  en  chimie  sulfate  s, 
tels  que  le  sulfate  de  fer,  vitriol  vert  ou 
couperose  verte;  le  sulfate  de  cuivre, 
vitriol  bleu  ou  couperose  bleue;  le  sulfate 
de  zinc,  vitriol  blanc  ou  couperose  blanche. 

On  se  procure  le  vitriol  vert  en  laissant 
les  pyrites  (combinaison  de  soufre  et  de 
fer)  exposées  à l’air  humide  pendant  un 
an  environ,  dans  des  fosses  rendues 
étanches  avec  de  l’argile. 
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La  fosse  est  en  pente  d’un  côté  ; de  ce 
côté  se  trouve  un  réservoir  également 
étanche. 

Sous  l’influence  de  l’oxygène  de  l’air  et 
de  l’eau  des  pluies,  la  pyrite  se  transforme 
peu  à peu  en  sulfate  de  fer  ou  vitriol  vert, 
qui  forme  à la  surface  de  la  pyrite  une 
efflorescence  blanche. 

Il  ne  reste  qu’à  dissoudre  dans  l’eau  le 
produit  de  cette  réaction,  puis  à faire 
cristalliser  pour  obtenir  le  vitriol  vert. 

Les  pyrites  se  présentent  sous  la  forme 
de  petites  masses  minérales,  assez 
pesantes,  ordinairement  rondes  et  tuber- 
culées,  qu’on  prendrait  à première  vue 
pour  des  morceaux  de  fer. 

On  remarque  très  bien,  à la  cassure,  que 
ces  masses  sont  formées  d’un  amas  d’ai- 
guilles brillantes  et  comme  cuivreuses, 
rayonnant  autour  d’un  centre  commun. 

Lorsqu’on  les  frappe  avec  un  briquet, 
les  pyrites  donnent  des  étincelles  et 
dégagent  une  odeur  forte  de  soufre. 

On  trouve  des  quantités  considérables 
de  pyriles  sur  les  bords  de  la  mer  qui 
baigne  la  partie  septentrionale  de  nos 
côtes  occidentales,  dans  les  terrains  cré- 
tacés, c'est-à-dire  de  la  nature  de  la 
craie. 

Certaines  montagnes  du  Languedoc 
fournissent  une  pyrite  dure  et  pesante, 
susceptible  de  donner,  par  sa  décomposi- 
tion, une  grande  quantité  d’acide  sulfu- 
rique. 

Le  vitriol  vendu  par  les  marchands 
de  couleurs  et  produits  chimiques  est 
sous  forme  de  cristaux  verdâtres. 

Il  possède  une  saveur  astringente  ana- 
logue à celle  de  l’encre.  A l’air,  ils’effleu- 
rit  facilement,  et  s’oxyde  en  se  recouvrant 
d’une  poudre  jaune,  en  laquelle  il  se  trans- 
forme progressivement. 

100  parties  de  vitriol  cristallisé  (chimi- 
quement pur)  renferment  : 

26,10  parties  de  protoxyde  de  fer; 

29,90  >■  d’acide  sulfurique  ; 

44,08  » d’eau. 

Il  existe  aussi  dans  le  commerce  une 
espèce  de  vitriol  presque  brun  noir,  impur, 
renfermant  différents  sels  métalliques;  on 
le  désigne  sous  le  nom  de  vitriol  noir , et 
on  le  prépare  quelquefois  dans  les  usines 
en  colorant  en  noir  le  vitriol  vert,  avec 


une  infusion  de  feuilles  d’aune  ou  de  noix 
de  galle. 

Le  vitriol  vert  a la  propriété  de  donner 
avec  la  teinture  ou  l'infusion  des  substances 
astringentes,  comme  la  noix  de  galle,  une 
matière  noire  qui  constitue  l’encre;  on  y 
ajoute  de  la  gomme  arabique  pour  l’em- 
pêcher de  percer  le  papier. 

Cette  matière  noire  forme  aussi  la  base 
de  la  teinture  en  noir. 

Le  vitriol  vert  sert  aussi  pour  préparer 
le  bleu  de  Berlin  et,  par  suite,  pour  la 
teinture  en  bleu.  Dans  bien  des  cas  il  est 
employé  comme  désinfectant. 

Le  sulfate  de  cuivre , ou  couperose  bleue , 
est  souvent  employé  pour  la  préparation 
des  couleurs  de  cuivre,  pour  le  bronzage 
du  fer,  pour  la  mise  en  couleur  de  l’or  et 
pour  produire  des  empreintes  galvano- 
plastiques. 

Le  sulfate  de  zinc,  nommé  aussi  vitriol 
blanc , ou  couperose  blanche,  se  prépare 
artificiellement  avec  la  blende,  minerai 
de  zinc  formé  de  sulfure  de  zinc. 

Le  sulfate  de  zinc  est  aussi  un  produit 
accessoire  de  la  préparation  de  l'hydro- 
gène. 

Il  se  rencontre  en  masses  blanches,  qui 
ont  une  saveur  métallique  astringente. 

Il  est  employé  dans  la  préparation  du 
vernis,  avec  les  huiles  siccatives  ; dans 
le  bronzage  à l’huile  des  couleurs  claires  ; 
la  couperose  blanche  agit  alors  comme 
siccatif. 

Il  est  employé  dans  l’argenture  au  feu, 
dans  l’impression  des  indiennes  et  sur- 
tout comme  désinfectant. 

Potasse. 

119.  Le  mot  potasse  vient  du  hollan- 
dais potasche , cendre  de  pot,  parce  qu’on 
mettait  jadis  la  potasse  dans  de  petits 
pots  pour  la  conserver  et  la  transporter. 

Le  carbonate  de  potasse,  tel  qu’on  le 
rencontre  dans  le  commerce,  porte  le  nom 
de  potasse. 

Autrefois  la  plus  grande  partie  de  ce 
sel  était  extraite  par  évaporation  de  la 
lessive  des  cendres  de  bois,  dans  des 
petites  chaudières. 

Généralement  le  produit  vendu  comme 
potasse  est  plus  souvent  de  la  soude  qu’on 
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retire  des  cendres  produites  par  la  com- 
bustion de  certaines  plantes  qui  croissent 
au  bord  delà  mer  dans  les  régions  chaudes. 

On  peut  préparer  de  la  potasse  dans 
tous  les  pays  où  le  bois  abonde. 

La  valeur  de  la  potasse  est  estimée, 
d'après  sa  richesse  en  alcali,  qui  dépend 
de  la  qualité  du  bois  ou  des  plantes 
employées,  et  surtout  du  soin  qu’on  a 
apporté  dans  la  préparation. 

Les  bois  et  les  végétaux,  qui  donnent  en 
plus  ou  moins  grande  quantité  du  car- 
bonate de  potasse,  sont  : 

Le  sapin  ; 

Le  peuplier  ; 

Le  hêtre  et  l’écorce  de  hêtre  ; 

Le  chêne  et  l’écorce  des  branches  de 
chêne  ; 

Le  buis  ; 

Le  saule  ; 

L’orme  ; 

La  paille  de  froment  et  la  paille  d’orge  ; 

Le  jonc  ; 

La  vigne  ; 

La  fougère  ; 

La  tige  de  maïs  ; 

La  tige  de  haricots  ; 

La  tige  de  soleil  ; 

L’ortie  ; 

Le  chardon  ; 

La  tige  sèche  d'orge  avant  la  floraison  ; 

L’absinthe  ; 

La  fumeterre  ; 

La  vesce. 

Avant  qu’on  découvrit  d’autres  procé- 
dés pour  préparer  la  potasse,  la  fabrica- 
tion de  cette  matière  se  faisait  d’une  ma- 
nière très  simple,  par  une  méthode  que 
certains  peintres  de  province  emploient 
encore. 

En  ce  qui  concerne  le  procédé  à suivre 
pour  effectuer  la  combustion  des  végétaux 
employés  dans  la.  préparation  de  la  po- 
tasse, on  doit  accorder  la  préférence  à 
celui  dans  lequel  la  combustion  s’opère 
très  lentement  ; car,  lorsque  le  tirage  est 
trop  fort  et  le  feu  trop  vif,  une  partie  de 
la  cendre  est  entraînée  mécaniquement, 
une  autre  portion  est  volatilisée,  par  suite 
de  la  réduction  de  l’alcali,  et  on  ne  peut 
retirer  de  la  cendre  aucun  sel  de  potasse. 

On  réunit  les  cendres  obtenues  par  cette 
combustion  lente,  et  on  les  lessive  pour 


1 en  extraire  la  potasse  ; l’eau  se  charge  de 
l’alcali  et  des  sels  neutres  qui  l’accom- 
pagnent, on  filtre  la  liqueur,  on  l’évapore 
à siccité,  et  on  calcine  légèrement  le 
produit  ainsi  obtenu. 

La  potasse  est  alors  très  blanche  ; un 
feu  trop  vif  la  rendrait  bleu  verdâtre. 

Les  meilleures  cendres  sont  celles  qui 
proviennent  des  bois  durs,  tels  que  ceux 
de  hêtre,  de  vigne,  etc.  ; elles  fournissent 
plus  de  potasse  que  les  cendres  de  bois 
mous. 

En  été,  on  lessive  les  cendres  avec  de 
l’eau  froide  ; mais,  en  hiver,  il  faut  se  ser- 
vir d’eau  tiède. 

Si  l’on  employait  de  l’eau  froide  en 
hiver,  elle  se  congèlerait  facilement  dans 
les  cuves,  et  on  ne  pourrait  pas  enlever  les 
graisses  des  cendres. 

D’un  autre  côté, si  l’eau  étailtrop  chaude, 
la  cendre  s’altérerait  et  la  graisse  ne  pour- 
rait pas  se  séparer. 

La  cendre  dont  on  a retiré  les  sels  est, 
paraît-il,  encore  susceptible  d’être  em- 
ployée comme  engrais  dans  les  jardins; 
elle  a la  propriété  de  détruire  la  mousse. 

Quant  à l’eau  dont  on  se  sert  pour  les- 
siver les  cendres,  la  meilleure  est  celle  qui 
a séjourné  et  croupi;  elle  donne  deux  fois 
plus  de  potasse  que  l’eau  claire  et  crue. 

L’eau  salée  ne  convient  pas  pour  cet 
usage. 

La  potasse  ne  pouvant  souffrir  la  pré- 
sence ni  de  graisses,  ni  de  sels,  il  faut 
bien  se  garder  de  prendre  des  cendres 
grasses. 

La  potasse  a une  grande  analogie  avec 
la  soude,  au  point  de  vue  physique  et  au 
point  de  vue  chimique  ; aussi  est-il  assez 
difficile  de  les  distinguer,  à la  vue,  l’une 
de  l’autre,  lorsqu’elles  sont  pures. 

Cependant  la  soude  attire  l’humidité  de 
l’air,  moins  que  la  potasse. 

Pour  les  rendre  caustiques  et  plus  ac- 
tives, on  purifie  la  potasse  et  la  soude  de 
la  manière  suivante  : 

D’après  un  procédé  primitif,  on  lessive 
les  cendres  végétales  jusqu’à  ce  qu’elles 
ne  cèdent  plus  aucun  sel  à l’eau. 

Par  cette  première  opération,  on  obtient 
des  lessives  séparées  de  la  plus  grande 
partie  des  matières  terreuses  et  des  oxydes 
métalliques  ; mais  elles  contiennent  encore 
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des  sels  étrangers,  tels  que  du  sulfate  de 
potasse  et  du  carbonate. 

On  évapore  alors  ces  lessives  jusqu’à 
siccité  complète  ; on  chauffe  fortement  le 
résidu,  pour  brûler  les  matières  végétales 
qui  ont  échappé  à la  combustion. 

On  redissout  ensuite  le  produit  dans 
l’eau  ; on  fait  bouillir  avec  de  la  chaux 
vive,  qui  décompose  le  carbonate  de  po- 
tasse, en  donnant  de  la  potasse  caustique 
soluble  et  du  carbonate  de  chaux  inso- 
luble. 

On  reconnaît  que  cette  réaction  est 
terminée  à ce  que,  en  versant  de  l’eau  de 
chaux  limpide  dans  une  petite  quantité  de 
lessive  claire,  on  ne  voit  pas  le  mélange 
se  troubler. 

On  décante  la  liqueur  de  potasse,  après 
avoir  laissé  déposer  le  carbonate  de  chaux 
et  la  chaux  en  excès;  on  évapore  jusqu’à 
consistance,  de  sirop  épais,  dans  une  bas- 
sine de  cuivre  étamée. 

On  reprend  la  matière  par  l’alcool  : la 
potasse  seule  s'y  dissout,  tandis  que  le 
sulfate  et  le  chlorure  de  potassium,  et 
même  le  carbonate  qui  s’est  reformé  pen- 
dant l’évaporation,  restent  au  fond  de  la 
dissolution. 

Si  l’on  a versé  l’alcool  sur  la  matière 
encore  chaude  et  si  l’on  n’a  pas  employé 
une  quantité  excessive  de  ce  réactif,  la 
potasse  cristallise,  par  le  refroidissement, 
en  lames  blanches,  qui  ont  quelquefois 
lo  à 18  centimètres  de  longueur. 

Lorsqu’on  veut  séparer  la  potasse  de 
l’alcool,  il  faut  évaporer  la  solution  dans 
un  vase  étamé  et  non  dans  un  vase  de 
verre,  parce  que  la  potasse  dissoudrait 
une  petite  quantité  de  silice  enlevée  au 
verre  et  qui  altérerait  la  pureté  du  produit. 

Pour  purifier  la  soude,  on  opère  abso- 
lument de  la  même  manière  ; seulement  il 
faut  observer  qu’au  lieu  de  sulfate  de  po- 
tasse la  soude  contient  du  sulfate  de  soude. 

On  sait  que  la  potasse  agit  avec  beau- 
coup d’énergie  sur  les  substances  ani- 
males ; elle  les  ramollit  et  les  dissout  peu 
à peu.  Elle  verdit  les  couleurs  bleues  vé- 
gétales. Elle  a une  grande  affinité  pour 
l’eau,  qu’elle  enlève  à l’air  et  à un  grand 
nombre  de  corps. 

Elle  fond  à la  température  du  rouge 
sombre. 


En  tant  que  substance  alcaline,  la  po- 
tasse se  combine  aux  acides  en  formant 
des  sels  ; elle  dissout  les  corps  gras  et  les 
matières  résineuses.  Elle  peut,  par  suite, 
servir  à faire  tous  les  nettoyages  du  bâti- 
ment. 

A cet  effet,  on  dissout  la  potasse  dans 
l’eau  ; cette  solution  prend  le  nom  de  les- 
sive ou  eau  seconde,  qui  sert  à lessiver 
les  peintures  en  conservation. 

On  trouve  aussi  dans  le  commerce  une 
potasse  dite  potasse  d' Amérique  ; elle  est 
employée  dans  les  magasins  de  peintres, 
pour  le  nettoyage  des  camions  et  godets. 

Cette  potasse  est  en  grosses  pierres 
très  dures  ; on  la  coupe  difficilement,  il 
faut  la  casser  au  marteau,  en  prenant  des 
précautions  pour  qu’il  n’en  saute  pas  la 
plus  petite  parcelle  dans  les  yeux. 

Elle  est  blanc  grisâtre  extérieurement, 
au  dedans  blanc  marbré  et  gris  bleuâtre, 
comme  par  couches. 

Elle  est  si  avide  d’eau  que,  dès  qu’elle 
est  exposée  à l’air,  elle  se  réduit,  à vue 
d’œil,  en  une  pâte  jaunâtre,  graisseuse. 

Si  elle  n’est  employée  par  les  peintres 
que  pour  les  nettoyages,  elle  est  plus 
avantageusement  utilisée  pour  la  fabrica- 
tion des  beaux  verres. 

Cette  potasse,  qui  est  retirée  des  cendres 
des  tiges  de  tabac,  ressemble  à la  potasse 
de  Hongrie,  qui  sert  à la  fabrication  du 
verre,  du  savon  noir,  de  l’alun,  du  bleu  de 
Prusse,  du  salpêtre. 

On  trouve,  dans  le  règne  minéral  et 
dans  le  règne  organique,  des  sources  de 
sels  de  potasse  que  l’industrie  peut  mettre 
actuellement  à profit. 

Nous  citerons,  pour  les  sources  miné- 
rales : 

1°  Les  sels  de  Stassfurt  et  de  Kalucz; 

2°  Le  feldspath  et  les  roches  analogues  ; 

3°  L’eau  de  la  mer  et  les  eaux-mères  des 
salines; 

4°  Le  salpêtre  naturel. 

Pour  les  sources  organiques  : • 

1°  Les  cendres  des  végétaux  terrestres  ; 

2°  Le  salin  de  betterave  obtenu  avec  les 
vinasses  de  betterave  ; 

3°  Les  cendres  de  varech  (la  potasse  de 
varech  est  un  produit  accessoire  de  l’ex- 
traction de  l’iode)  ; 

4°  Le  suint  de  la  laine  de  mouton. 
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On  prépare  maintenant,  pour  faire  des 
mordants,  de  grandes  quantités  de  sels 
de  potasse  avec  les  sels  extraits  des  mines 
de  Stassfurt  et  de  Kalucz. 

La  potasse  se  trouve  à l'état  de  combi- 
naison dans  certaines  roches,  telles  que 
le  feldspath  à base  de  potasse,  le  mica, 
le  porphyre,  le  kaolin,  l’argile. 

Avant  la  découverte  des  dépôts  de 
Stassfurt,  la  question  de  l'extraction  de  la 
potasse  du  feldspath  fut  continuellement 
à l’ordre  du  jour;  mais  aujourd’hui  l’in- 
dustrie des  sels  de  potasse  extraits  de  la 
carnallite  de  Stassfurt  est  devenue  si  flo- 
rissante que  la  question  du  feldspath  a été 
complètement  délaissée. 

L’extraction  des  sels  de  potasse  de  l’eau 
de  la  mer,  notamment  de  l’eau  de  la 
Méditerranée,  s’effectue  de  la  même  ma- 
nière que  le  traitement  des  eaux-mères 
des  salines. 

75  mètres  cubes  d’eau  de  mer  four- 
nissent : 

40  kilos  de  sulfate  de  sodium  anhydre  ; 

120  » de  sel  marin  raffiné  ; 

10  » de  chlorure  de  potassium. 

On  est  parvenu  à extraire  des  eaux- 
mères  des  salines  jusqu’à  45  0/0  de  chlo- 
rure de  potassium. 

Nous  avons  dit  qu’en  brûlant  certains 
arbres  on  obtient  un  résidu  incombus- 
tible auquel  on  donne  le  nom  de  cendres  ; 
ce  résidu  contient  des  sels  provenant  des 
éléments  que  les  plantes  ont  enlevés  au 
sol  pendant  leur  vie. 

Bottinger  a trouvé  dans  la  cendre  du 
bois  de  hêtre  : 


21,27  0/0  de  matières  solubles; 
78,73  » insolubles. 

Les  matières  solubles  sont  : 

Carbonate  de  potassium . . . 

. 15,40  0/0 

Sulfate  de  potassium 

. 2,27 

Carbonate  de  sodium 

. 3,40 

Chlorure  de  sodium 

. 0,20 

Total 21,27  0/0 


Parmi  les  plantes  qui,  par  combustion, 
donnent  des  cendres  riches  en  potasse,  la 
betterave  à sucre  occupe  le  premier  rang. 

C’est  en  France  que  cette  potasse  a été 
extraite  pour  la  première  fois  par  Dubrun- 
faut,  vers  1840. 

On  prépare  avec  les  varechs  de  grandes 
quantités  de  sels  de  potasse.  La  méthode 
ancienne,  qui  consiste  à brûler  les  varechs, 
est  la  plus  usitée  et  la  meilleure  ; on 
l’applique  en  France  sur  les  côtes  de  Bre- 
tagne et  de  la  Basse-Normandie,  particu- 
lièrement dans  les  environs  de  Brest  et  de 
Cherbourg-. 

La  composition  moyenne  de  la  cendre 


de  varech  est  la  suivante  : 

Substances  insolubles 57,000 

Sulfate  de  potassium 10,203 

Chlorure  de  potassium 13,476 

» de  sodium 16,018 

Iode 0,600 

Autres  sels 2,703 

Total 100,000 


On  sait  que  les  plantes  dont  les  moutons 
se  nourrissent  enlèvent  au  sol  une  grande 
quantité  de  potasse  qui,  après  avoir  tra- 
versé l’organisme  de  ces  animaux,  est 
éliminée  par  la  peau,  en  même  temps  que 
la  sueur  et  emmagasinée  dans  le  suint  de 
la  laine. 

Les  recherches  de  Chevreul  ont  montré 
que  le  suint  constitue  presque  le  tiers  du 
poids  de  la  laine  et  que  la  portion  soluble 
dans  l'eau  froide  se  compose  d’un  sel  de 
potasse  à acide  gras. 

La  partie  du  suint  qui  entre  en  solution 
lors  du  lavage  de  la  laine  est  considé- 
rable ; on  achète  très  cher  ces  eaux  de 
lavage. 

Rogelet  évalue  à 50  millions  le  nombre 
de  moutons  qui  existent  en  France;  or, 
s’il  était  possible  d’extraire  toute  la 
potasse  de  la  laine  de  ces  animaux,  le  sol 
de  la  France  produirait  toute  la  potasse 
nécessaire  à l’industrie  française. 
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§ IV.  — DES  MATÉRIAUX  COMPOSÉS 


Mastics.  Propriétés  générales.  Mastics  à la  chaux,  mastics  à l’huile  et  à la  colle,  mastics 
résineux,  mastics  de  fer,  mastics  spéciaux  et  enduits,  — Siccatifs.  Propriétés  générales. 
Siccatifs  en  poudre  et  siccatifs  liquides.  — Silicates,  fluorures  et  hydrofuges.  — Colles 
végétales  et  colles  animales.  — Colle  forte,  colle  de  pâte,  colle  de  seigle,  colle  de  peau, 
colle  de  poisson,  vernis  : vernis  intérieurs,  vernis  extérieurs,  vernis  colle  d’or,  vernis  à 
l’alcool,  vernis  gras  au  bitume,  vernis  du  Japon,  vernis  colorés,  etc.  — Peintures  vernis- 
sées et  spécialités.  — Mixtions.  — Encaustiques  à l’eau  et  à l'essence. 


Mastics.  Propriétés  générales. 

120.  Le  mastic  proprement  dit  est  une 
résine  fournie  par  le  lentisque,  arbre  cpii 
croît  en  Espagne,  en  Italie,  en  Afrique  et 
aux  Indes. 

On  le  cultive  beaucoup  dans  l’archipel 
et  principalement  dans  l’île  de  Cliio,  dont 
il  fait  la  plus  grande  richesse. 

Le  mastic  se  présente  sous  forme  de 
larmes  sphériques,  ou  aplaties  et  irrégu- 
lières, de  couleur  jaune  pâle,  semi-trans- 
parentes, fragiles,  à cassure  vitreuse,  d’une 
odeur  douce  et  agréable,  et  d’une  saveur 
aromatique.  Il  se  ramollit  sous  la  dent  et 
devient  ductile. 

Il  est  employé,  en  Orient,  comme  masti- 
catoire, pour  fortifier  les  gencives  et  par- 
fumer l’haleine. 

On  s’en  sert  beaucoup  pour  la  prépara- 
tion des  vernis.  Le  statuaire  l’emploie  aussi 
pour  mastiquer  les  fragments  de  marbre. 

Le  nom  de  mastic,  devenu  générique,  est 
donné  au  composé  pâteux,  ductile,  employé 
pour  remplir  les  joints,  pour  empêcher  le 
passage  ou  l’action  des  gaz  et  des  liquides, 
et  dans  la  composition  duquel  il  n’entre  pas 
de  résine  de  lentisque. 

On  désigne  aussi  sous  le  nom  de  mastics 
différentes  substances  ou  compositions 
agglutinantes  qui  servent  à joindre  un 
corps  avec  uji  autre;  appliqués  sous  forme 
de  bouillie  ou  de  pâte  entre  des  surfaces 
juxtaposées,  ces  mélanges  unissent  solide- 
ment celles-ci  après  qu’ils  se  sont  durcis. 

Chaque  mastic  doit  être  composé 
spécialement  pour  l’objet  auquel  il  est 
destiné;  car  il  n’existe  pas  de  mastic  uni- 
versel pouvant  convenir  à toutes  les  ma- 
tières. 

Un  bon  mastic  doit  se  confondre  par- 


faitement avec  les  surfaces  qu’il  doit  unir, 
s’y  attacher  solidement,  et,  après  complet 
durcissement,  acquérir  assez  de  cohésion 
pour  pouvoir  très  bien  résister  aux  in- 
fluences destructives  auxquelles  il  peut 
être  exposé. 

Les  substances  qui  entrent  dans  la  com- 
position des  mastics  sont  très  différentes  ; 
elles  dépendent  des  surfaces  que  l’on  veut 
joindre  et  des  influences  auxquelles  les 
parties  qu’il  s’agit  d’unir  doivent  être 
exposées  et,  par  suite,  résister. 

Les  procédés  de  préparation  des  mastics 
sont  très  nombreux  ; ils  peuvent  cependant 
cire  partagés  en  plusieurs  sections,  d’après 
la  nature  de  l’élément  essentiel  qui  entre 
dans  la  composition  du  mastic. 

Par  conséquent  on  peut  distinguer: 

1°  Les  mastics  à la  chaux; 

2°  Les  mastics  a l’huile  ; 

3°  Les  mastics  à la  colle  ; 

4°  Les  mastics  à bases  de  résine  et  de 
soufre; 

5°  Les  mastics  de  fer; 

6°  Les  mastics  spéciaux  d’une  moindre 
importance. 

Mastics  à la  chaux. 

Ces  mastics  peuvent  servir  aussi  bien 
pour  les  ravalements  extérieurs  que  pour 
les  intérieurs  de  bâtiments,  ainsi  que  pour 
coller  le  grès,  la  porcelaine,  le  verre,  etc. 

La  chaux  éteinte  forme,  avec  le  caséum, 
celui  des  principes  du  lait  qui  se  change  en 
fromage,  avec  la  gomme  arabique,  la  colle 
ordinaire  et  l’albumine,  substance  de  la 
nature  du  blanc  d’œuf,  une  masse*qui,  au 
bout  de  quelque  temps,  acquiert  une  très 
grande  solidité  et  convient  parfaitement 
pour  mastiquer  les  corps  les  plus  différents, 
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plâtre,  bois,  pierre,  métaux,  porcelaine, 
verre,  grès,  etc. 

D’après  le  Dr  Gauthier,  on  broie  sur  un 
marbre  du  fromage  frais,  dont  on  a séparé 
le  petit-lait  ; puis  on  y ajoute  peu  à peu  de 
la  chaux;  il  se  forme  une  masse  tenace, 
qui  doit  être  employée  le  plus  prompte- 
ment possible,  parce  qu'elle  se  dessèche 
très  rapidement. 

Le  caséum  donne  aussi,  sans  addition  de 
chaux,  un  bon  mastic,  lorsqu’on  le  dissout 
dans  le  carbonate  de  potassium  et  qu’on 
évapore  le  liquide  jusqu’à  une  certaine 
consistance. 

En  dissolvant  du  caséum  dans  une  solu- 
tion de  borax,  on  obtient  un  liquide  clair 
et  épais,  remarquable  par  sa  grande  force 
d’adhésion  et  qui,  sous  ce  rapport,  est  de 
beaucoup  supérieur  à une  solution  de 
gomme  arabique. 

Une  solution  de  caséum  dans  le  verre 
soluble  est  très  recommandée, comme  mas- 
tic, pour  la  porcelaine  et  le  verre. 

Pour  cimenter  la  pierre,  le  bois,  les  mé- 
taux, ou  pour  remplir  lesjoints  des  pierres 
que  l’on  doit  peindre,  cas  dans  lesquels 
le  mastic  doit  avoir  plus  de  corps,  le  com- 
posé de  caséum  et  de  chaux  est  additionné 
de  ciment. 

Voici  la  composition  : 


Caséum  frais •. 1 kilog. 

Chaux 1 — 

Ciment 3 — 


La  porcelaine,  qui  fait  l’ornement  de 
nos  tables  et  de  nos  appartements,  est 
malheureusement  très  fragile  ; mais  on 
parvient  très  bien  à recoller  les  morceaux 
de  ces  objets  cassés  et  à les  rétablir  ainsi 
dans  leur  état  primitif. 

On  mêle  delà  chaux  éteinte  à l’air,  avec 
du  blanc  d’œuf  ou  bien  du  fromage  mou, 
comme  il  a été  dit  plus  haut;  on  fait  ainsi 
une  espèce  de  colle  épaisse  formant  mas- 
tic, don  ton  enduit  les  bords  des  morceaux 
de  porcelaine  que  l’on  veut  réunir  ; ce  mas- 
tic faitsi  bien  adhérer  les  parties  ensemble, 
qu’on  peut  se  servir  d’un  vase  ainsi  raccom- 
modé, même  pour  y mettre  des  liquides. 

Il  y a lieu  de  penser  que  la  chaux  vive, 
que  l’on  n’éteindrait  qu’au  moment  voulu, 
serait  préférable;  car  on  sait  que  les  mor- 
tiers où  l’on  emploie  la  chaux  sont  d’au- 


tant meilleurs  que  celle-ci  a été  plus 
récemment  éteinte. 

On  emploie  pour  cet  usage  de  la  colle 
forte  avec  du  blanc  d’œuf  et  de  la  céruse. 

On  rebouche  la  faïence  et  même  on  la 
recolle  aussi  avec  un  mastic  à base  de 
coquilles  d’huîtres. 

On  calcine  les  coquilles  d’huîtres,  on 
les  réduit  en  poudre  impalpable  et,  avec 
celte  poudre  et  du  blanc  d’œuf,  on  fait  une 
sorte  de  mastic  peu  épais,  qui  sert  à 
reboucher  les  trous  et  qui  devient  exces- 
sivement dur. 

Mastics  à l’huile. 

Le  mastic  à l’huile  est  celte  pâte  qui  est 
employée  par  tous  les  peintres  en  bâti- 
ments, pour  boucher  les  trous  et  les  fentes 


Fig.  S3I.  — Baquet  de  mastic. 


sur  les  boiseries  ou  sur  les  murs  après  la 
première  couche  de  fond. 

On  l’emploie  plus  généralement  pour 
maintenir  les  vitres  dans  les  feuillures  des 
fenêtres,  châssis,  etc. 

A Paris,  le  mastic  est  ordinairement 
fabriqué  par  des  maisons  spéciales  qui  le 
vendent  aux  marchands  de  couleurs  ou 
aux  entrepreneurs  de  peinture  ; il  est  alors 
livré  dans  des  grands  baquets  {fi g-  531), 
qui  sont,  la  plupart  du  temps, destonneaux 
de  céruse  vides  coupés  au  tiers  de  leur 
hauteur,  et  aux  bords  desquels  on  a pra- 
tiqué quatre  trous  où  l’on  passe  un  bout 
de  corde  pour  faire  deux  anses. 

La  valeur  du  mastic  dépend  de  la  bonne 
qualité  de  l’huile,  mais  surtout  de  la  quan- 
tité qui  est  employée  pour  détrempèr  le 
blanc  de  Meudon. 

Le  meilleur  mastic  à l’huile  est  celui 
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que  l’on  prépare  soi-même,  comme  c’est 
encore  l’usage  dans  certains  ateliers  où  il 
y a un  broyeur  ou  un  homme  de  peine. 

Si  le  prix  de  revient  est  alors  élevé, 
quelle  différence,  sous  le  rapport  de  l'éco- 
nomie, dans  l’exécution  du  travail,  et  sur- 
tout au  point  de  vue  de  la  qualité  ! 

Voici  comment  on  le  prépare  : 

On  prend  du  blanc  de  Meudon  tamisé 
et  bien  séché  ; on  le  dispose  en  forme 
de  grand  pâté  conique;  au  milieu  de  la 
masse  on  fait,  en  ramenant  la  poudre  sur 
les  bords,  un  trou  dans  lequel  on  verse 
un  peu  d’huile  de  lin. 

Au  moyen  d’une  spatule  en  bois 
[fUj.  532),  on  malaxe  le  tout,  et 
on  ajoute  de  l’huile,  jusqu’à  ce 
que  le  blanc  et  l’huile  constituent 
par  leur  mélange  une  masse  ho- 
mogène; on  pétrit  alors  celle-ci 
avec  la  main,  s’il  y a peu  de  sub- 
stance sur  la  pierre,  ou  avec  les 
deux  mains  et  en  appuyant  du 
poids  de  son  corps,  s'il  y en  a 
beaucoup,  pour  faire  entrer  dans 
la  pâte  le  plus  de  blanc  possible; 
on  roule  en  boules  de  2 à 4 kilo- 
grammes, qui  sont  mises  de  côté, 
pour  être  reprises  quelques  jours 
après. 

L’huile  suintant  après  un  repos 
de  quelques  jours,  on  reprend  le 
||  mastic  en  main,  on  le  pétrit  de 
If  nouveau,  en  le  durcissant  avec 
du  blanc  de  Meudon  pulvérisé, 
puis  on  le  bat  avec  une  forte 
batte  en  bois  dur,  qui  ressemble 
à la  spatule. 

Plus  le  mastic  est  battu,  meil- 
leur il  est,  et  moins  il  entre  d’huile  dans 
sa  composition  ; il  est  plus  homogène  et 
il  se  lie  mieux  avec  les  corps  auxquels  on 
l’applique. 

Il  revient  meilleur  marché,  tout  en 
étant  de  bonne  qualité. 

On  peut,  à défaut  d’huile  de  lin,  em- 
ployer des  fèces  d’huile  (c’est  ainsi  qu’on 
appelle  les  dépôts  qui  se  forment  au  fond 
des  barriques  d'huile). 

Les  proportions  ordinaires  des  éléments 
du  mastic  à l’huile  sont  de  200  grammes 
environ  d’huile  de  lin  pour  1 kilogramme 
de  blanc  tamisé. 


Fig.  532.— 
Spatule  à 
mastic. 


Lorsque  le  mastic  est  terminé,  on  le 
met  en  tas  sur  la  pierre  ou  dans  un  ba- 
quet réservé  à cet  usage. 

11  se  conserve  longtemps  ; mais,  pen- 
dant la  saison  d’été,  il  se  forme  des  pelli- 
cules sur  la  partie  exposée  à l’air;  on 
pare  à cet  inconvénient  en  enveloppant  le 
mastic  dans  une  toile  mouillée  d’eau,  ou 
bien  en  le  plaçant,  dans  un  baquet,  sous 
unelégère  couched’eau  qui  interceptel’air. 

Quand  on  transporte  le  mastic  hors  du 
magasin  pour  aller  dans  un  chantier  de 
ville  on  l’enveloppe  dans  un  morceau  de 
linoléum  ou  de  toile  cirée,  pour  qu’il  ne 
fasse  pas  'peau  en  séchant. 

L’élément  essentiel  du  mastic  à l’huile 
est  une  huile  siccative. 

Si  on  mélange  le  mastic  avec  de  la  cé- 
ruse,  de  la  litharge  ou  du  minium,  il 
sèche  bien  plus  rapidement,  mais  il  n’est 
tout  à fait  sec  au  dedans  qu’au  bout  de 
plusieurs  semaines. 

Le  mastic  à l’huile  ordinaire,  mélangé 
avec  10  parties  de  litharge  et  90  parties 
de  chaux,  est  excellent  pour  le  rebou- 
chage des  pierres  et  des  briques,  dans  la 
construction  des  réservoirs,  des  ter- 
rasses, etc. 

Avant  de  l’employer,  il  est  bon  de  le 
chauffer,  pour  qu’il  soit  plus  fluide,  qu’il 
pénètre  mieux  dans  les  joints  et  surtout 
pour  qu’il  sèche  plus  rapidement. 

Stephenson  emploie,  paraît-il,  pour  les 
tubes  à vapeur,  un  mastic  qu’il  considère 
comme  parfait  et  qui  se  compose  de  2 par- 
ties de  litharge,  de  1 partie  de  chaux  et 
de  1 partie  de  sable  que  l’on  mélange  in- 
timement avec  du  vernis  d’huile  de  lin 
bouillant. 

En  dissolvant  du  savon  d’aluminium 
dans  du  vernis  d’huile  de  lin  chauffé,  on 
obtient  un  mastic  facile  à étendre  et  im- 
perméable à l’eau  ; il  paraît  convenir  spé- 
cialement pour  la  pierre. 

Si  on  met  un  peu  de  litharge  dans  le 
mastic  des  vitriers,  celui-ci,  par  l’action  de 
l’air,  durcit  tellement  qu’il  fait  corps  avec 
la  vitre  : au  bout  de  quelque  temps,  il 
n’est  plus  possible  de  le  détacher,  sans 
risquer  de  casser  les  carreaux. 

Mastics  à la  colle. 

Le  meilleur  mastic  à la  colle  est  celui 
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qui  est  préparé  avec  de  la  colle  de  peau  et 
du  blanc  de  Meudon  tamisé. 

On  fait  fondre  la  colle  avec  moitié  d’eau  ; 
mais,  quand  elle  est  très  chaude  (il  ne 
faut  pas  la  faire  bouillir),  on  y ajoute  du 
blanc  de  Meudon  tamisé,  on  remue  bien 
la  masse  et  on  la  laisse  refroidir. 

Quand  la  colle  est  figée,  on  en  prend 
une  partie  avec  un  couteau  à reboucher, 
et  on  opère  le  masticage  comme  à l’ordi- 
naire ; si  la  colle  fond  trop  vite  dans  la 
main,  on  la  met  sur  une  petite  planchette 
de  bois. 

Pour  certains  ravalements  de  plafonds 
qui  sont  en  très  mauvais  état,  on  mêle  au 
mastic  à la  colle  un  peu  de  plâtre  à mo- 
deler. 

Ce  mastic  devient  très  dur  en  séchant; 
aussi  faut-il  avoir  grand  soin  de  bien 
l’égaliser  en  rebouchant,  sans  quoi  on  ne 
parviendrait  plus  à Punir. 

Nous  ne  parlerons  pas  des  mastics  à la 
colle  que  l’on  vend  tout  préparés  dans  le 
commerce  ; cette  marchandise  est  aussi 
mauvaise  que  possible;  nous  savons  par 
expérience  que,  peu  de  temps  après  leur 
application,  ils  tombent  par  écailles. 

Aux  mastics  à la  colle  se  rattachent 
aussi  les  mastics  d’amidon  et  de  seigle  ; 
mais  ces  mastics  étant,  à notre  avis, 
plutôt  des  colles,  nous  en  parlerons  lon- 
guement au  chapitre  des  colles. 

Mastics  résineux. 

Ces  mastics,  qui  jouissent,  comme  les 
mastics  à l’huile,  de  la  propriété  d’être 
imperméables  à l’eau,  ont  sur  ces  derniers 
le  précieux  avantage  de  durcir  immé- 
diatement ; mais  la  plupart,  malheureuse- 
ment, ont  le  grand  inconvénient  de  ne 
pouvoir  résister  à une  haute  température 
sans  se  ramollir  et,  de  plus,  à l’air,  no- 
tamment à la  lumière  solaire,  ils  de- 
viennent, avec  le  temps,  si  cassants  qu’ils 
tombent  en  poussière  sous  l’influence  du 
moindre  frottement. 

On  fait  fondre,  dans  une  chaudière  de 
fer,  2 parties  de  résine  et  une  demi- 
partie  de  graisse  ; on  peut  y ajouter  une 
certaine  quantité  de  ciment  sec  et  tamisé, 
pour  donner  au  mélange  une  consistance 
de  mastic. 

Si  on  doit  l’employer  dans  les  lieux 
Sciences  générales. 
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humides,  il  est  bon  de  le  rendre  plus  gras, 
en  ajoutant  un  peu  plus  de  graisse  ; il  de- 
vient plus  sec  lorsque  la  résine  est  en 
plus  grande  quantité. 

La  gomme  laque  convient  peu  comme 
mastic  résineux  ; elle  est  trop  cassante  à 
froid,  et  elle  se  rétracte  très  fortement. 

Le  premier  inconvénient  peut  être 
évité  par  l’addition  d’une  petite  quantité 
de  térébenthine  ; le  second,  par  l’addition 
de  substances  terreuses. 

Aussi  la  bonne  cire  à cacheter  convient- 
elle  beaucoup  mieux,  comme  mastic,  que  la 
gomme  laque  seule. 

Le  bois  peut  bien  se  reboucher,  mais  il 
ne  peut  être  collé  facilement  avec  la 
gomme  laque  fondue;  cependant,  si,  entre 
les  parties  à coller,  on  met  un  morceau 
d’étoffe,  tulle  ou  mousseline,  imbibée 
elle-même  de  gomme  laque,  les  deux 
morceaux  adhèrent  fortement. 

Les  mastics  résineux  sont  fréquemment 
employés  pour  bouclier  les  joints  des 
réservoirs,  des  fontaines,  des  terrasses, 
afin  d’empêcher  l’humidité  d’y  pénétrer. 

Dans  le  ciment  qu’on  y ajoute,  on  peut, 
si  l’on  veut  obtenir  une  grande  dureté, 
introduire  du  soufre  ; s’il  doit  être  moins 
duron  moins  cassant,  on  y met  de  la  téré- 
benthine ou  du  goudron. 

Mastic  de  fer. 

Ce  mastic  de  fer  est  principalement 
employé  pour  les  tubes  des  chaudières  à 
vapeur,  les  tuyaux,  conduites  d’eau,  etc. 

Le  mastic  de  limaille  de  fer,  selon 
Wagner,  consiste  en  un  mélange  de  2 par- 
ties de  sel  ammoniac,  1 partie  de  fleur  de 
soufre  et  60  parties  de  limaille  de  fer 
fine. 

Pour  l’employer,  on  le  pétrit  avec  de 
l’eau  additionnée  d’un  sixième  de  vinaigre 
ou  d’une  petite  quantité  d’acide  sulfurique 
étendu. 

Ce  mastic  est  introduit  dans  les  joints, 
après  que  les  surfaces  du  fer  à réunir  ont 
été  nettoyées  et  légèrement  limées,  si  cela 
est  possible. 

Au  bout  de  quelques  jours,  il  est  com- 
plètement durci  ; et  il  adhère  très  forte- 
ment au  fer,  grâce  à la  rouille  qui  se 
forme  à la  surface  de  celui-ci,  aussi  bien 
qu’à  l’intérieur  du  mastic. 


Peinture  en  Batiment.  — 1”  Partie.  — Tome  I.  — 34. 
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Dans  le  cas  où  le  mastic  doit  supporter 
la  température  du  rouge,  ce  qui  a lieu 
lorsqu’il  est  employé  pour  réunir  des 
pièces  de  tubes  exposées  au  i’eu,  on  se  sert 
d’un  mastic  composé  de  4 parties  de 
limaille  de  fer,  de  2 parties  d’argile  et  de 
2 parties  de  pâte  à cazettes  pour  cuisson 
de  la  porcelaine;  ces  substances  sont 
réduites  en  une  pâte,  que  l’on  presse,  à 
l’aide  de  vis,  entre  les  collets. 

Délayé  dans  l’huile  de  lin,  ce  mastic 
forme  une  excellente  peinture  pour  le  fer 
et  le  bois. 

Nous  connaissons  des  fabricants  qui 
ajoutent  à ces  mastics  des  oxydes  de 
plomb,  d’antimoine  ou  du  blanc  de  céruse; 
mais  cette  addition  tend  plutôt  à en  altérer 
les  propriétés  qu’à  les  améliorer. 

Mastics  spéciaux. 

Sous  cette  rubrique,  nous  allons  donner 
quelques  formules,  dont  plusieurs  sont 
certainement  inconnues. 


Mastic  des  fontainiers . 


Résine 

500 

grammes 

Cire  jaune 

60 

)) 

Brique  pilée  . . . . 

250 

)) 

Limaille  de  fer.  . 

60 

)) 

On  fait  fondre  la  résine,  puis  on  ajoute 
la  cire;  celle-ci  étant  fondue,  on  mélange 
à la  masse,  par  petites  quantités,  la 
limaille  de  fer  et  la  brique  pure  et  tamisée. 

Ce  mastic  s’emploie  à chaud.  Il  peut 
servir  pour  mastiquer  tout  ce  qui  est 
exposé  à l’eau  froide. 

Mastic  pour  joints  de  parquet.  — On 
sait  combien  est  désagréable  l’écartement 
des  lames  de  parquets,  dans  lesquelles  la 
poussière  se  loge  ; aussi  doit-on  y remé- 
dier par  un  rebouchage  soigné.  Le  mastic 
de  fontainier,  cité  plus  haut,  peut  très  bien 
être  utilisé. 

Pour  cela,  faire  fondre  au  bain-marie 
du  mastic  de  fontainier,  que  l’on  trouve 
chez  tous  les  marchands  de  couleurs,  si 
l’on  ne  veut  pas  le  fabriquer  soi-même  ; 
on  y ajoute  un  peu  d’huile  de  lin.  Ainsi 
préparé,  on  le  coule  dans  les  fentes  et 
dans  les  joints,  en  ayant  soin  de  n’en  pas 
mettre  à côté;  il  faut  procéder  rapidement 
et  avec  beaucoup  d’attention,  car  ce  mastic 


prend  et  durcit  très  vite  ; il  possède  une 
force  d’adhérence  extraordinaire,  et  on 
n’a  plus  à craindre  l’écartement  du  plan- 
cher ; on  peutle  teinter  suivant  les  besoins, 
avec  des  ocres  ou  des  terres. 

On  obtient  également  un  excellent 
mastic  pour  les  joints  de  parquets  et  les 
disjointures  de  bois,  en  faisant  dissoudre, 
au  bain-marie,  un  morceau  de  colle  de 
Flandre  dans  à peu  près  son  poids  d’eau, 
puis  en  ajoutant  à cette  solution  la  poudre 
tamisée  d’une  matière  colorante,  ayant  la 
nuance  du  bois  à réparer. 

Ce  mastic  s’applique  à chaud  dans  les 
fentes,  les  trous  ou  autres  interstices  qu’on 
veut  faire  disparaître. 

Mastic  à la  glycérine.  — Ce  mastic  peut 
résister  à une  très  forte  chaleur,  même 
à celle  d’un  four  de  boulanger  en  pleine 
chauffe. 

Mélanger  de  la  litharge  finement  pulvé- 
risée et  parfaitement  sèche  avec  la  quan- 
tité de  glycérine  nécessaire  pour  former 
mastic. 

Avant  d’opérer  le  rebouchage,  il  faut 
passer,  sur  les  parties  qui  doivent  recevoir 
le  mastic,  une  couche  de  vernis  à la  gomme 
laque. 

Mastic  pour  fixer  les  verres  dans  une 
serre  chaude.  — On  prend  du  blanc  de 
Meudon  tamisé  et  un  peu  de  litharge  que 
l’on  mélange  avec  du  bon  vernis  gras  ; on 
triture  le  tout  dans  un  mortier  chaud,  de 
façon  à former  un  mastic  assez  mou. 

Pour  vitrer,  on  fait  le  contre-masticage 
avec  cette  substance,  qui  doit  être  sèche 
au  bout  de  cinq  à six  heures. 

On  peut  à la  rigueur  s’en  servir  égale- 
ment pour  recoller  les  carreaux  qu'on  ne 
désire  pas  remplacer  immédiatement. 

Le  mastic  ordinaire  de  vitrier  est  cer- 
tainement bon  et  durcit  à la  longue;  mais 
la  chaleur  le  ramollit  assez  facilement  et, 
dans  une  serre  chauffée,  il  se  produit  tou- 
jours des  infiltrations  d’autant  plus  diffi- 
ciles à combattre  qu’elles  restent  invisibles 
la  plupart  du  temps. 

Ce  mastic  possède  une  ténacité  très 
remarquable;  non  seulement  il  fait  adhé- 
rer les  verres  dans  les  feuillures  qui  les 
supportent,  mais  encore  il  empêche  com- 
plètement l’eau  et  l’air  de  passer  au 
I travers. 
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Mastic  'pour  souder  le  verre.  — Mélan- 
ger, par  parties  égales,  du  suif  et  de  la 
poix  liquéfiés  par  la  chaleur;  les  chauffer 
ensemble,  jusqu’à  ce  que  le  liquide  écume, 
puis  laisser  un  peu  refroidir  ; saupoudrer 
alors  dechauxpilée;  enfin,  mélangr  le  etout, 
pour  obtenir  une  pâte  molle  et  bien  liée. 

Mastic  pour  reboucher  la  pierre.  — Ce 
mastic  est  d'une  très  grande  solidité; 
il  est  excellent  pour  les  rebouchages  et 
surtout  pour  le  collage  de  la  pierre. 

11  est  composé  de  soufre,  de  cire  jaune 
et  de  résine  mélangés  par  parties  égales; 
on  fait  fondre  d’abord  le  soufre  et  la  résine 
et  on  ajoute  ensuite  la  cire. 

Le  mastic  préparé,  on  chauffe  légère- 
ment les  deux  surfaces  à réunir  ou  à 
reboucher,  en  les  enduisant  l’une  et  l’autre 
de  mastic  encore  chaud. 

La  prise  se  fait  assez  vite  ; mais  il  faut, 
bien  entendu,  que  les  morceaux  de  pierre 
soient  maintenus  l’un  contre  l’autre  jusqu’à 
complet  refroidissement. 

Mastic  pour  carreaux  ou  dalles.  — 
Lorsque,  dans  un  carrelage,  certains 
points  de  ciment  sont  partis,  il  est  assez 
difficile  de  recalfeutrer  avec  du  ciment, 
car  il  est  bien  rare  que  celui-ci  tienne. 

On  a alors  recours  à un  mastic  spécial, 
qui  devient  tellement  dur  qu’il  fait  corps 
avec  le  carreau. 

Il  faut  préparer  ce  mastic  avec  de  la 
limaille  de  fer  non  rouillée,  que  l’on 
chauffe  au  rouge  pour  détruire  et  brûler 
les  poussières  qu’elle  pourrait  contenir  ; 
on  verse  sur  la  limaille  encore  chaude  du 
vinaigre,  auquel  on  ajoute  du  sel  et  un 
peu  de  résine  ordinaire  ; on  fait  ainsi  un 
mortier  que  l'on  introduit  dans  les  joints 
des  carreaux  ou  des  dalles. 

Mastic  à l’huile  durcissant  très  vite.  — 
On  peut  faire  un  mastic  durcissant  très  vite 
pour  les  travaux  de  peu  d’importance,  en 
prenant  du  mastic  ordinaire  auquel  on 
mélange  de  la  litharge,  du  minium  et  de 
la  céruse. 

Voici  un  autre  procédé  pour  préparer 
du  mastic  séchant  encore  plus  vite. 

On  prend  de  la  céruse  en  poudre  broyée 
très  fine,  de  l’ocre  jaune,  également  en 
poudre,  de  la  litharge  ; on  triture  le  tout 
avec  du  vernis  Flatting  et  de  l’essence,  de 
façon  à former  un  mastic. 


N’en  préparer  qu’une  petite  quantité  à 
la  fois,  car,  séchant  très  vile,  il  se  perd 
facilement. 

Autre  recette  : 

Prendre  du  mastic  ordinaire  de  vitrier, 
environ  150  grammes,  que  l’on  mélange 
avec  50  grammes  de  vernis  au  benjoin. 

Cette  composition  devient,  paraît-il, 
aussi  dure  que  la  pierre  la  plus  dure. 

Mastic  pour  le  marbre.  — Faire  fondre 
dans  un  vase,  sur  le  feu,  de  la  laque  en 
plaques;  lorsqu’elle  est  fondue,  y ajouter 
une  même  quantité  de  térébenthine  com- 
mune, bien  remuer  le  mélange  et  le  couler 
ensuite  dans  des  lingotières,que  l’on  peut 
facilement  faire  soi-même;  le  produit  se 
trouve  ainsi  moulé  en  petits  bâtons. 

On  peut  colorer  ce  mastic  de  la  teinte 
que  l’on  désire,  en  y mélangeant  des  cou- 
leurs parfaitement  pulvérisées,  au  moment 
où  les  deux  résines  sont  fondues. 

Pour  s’en  servir,  on  chauffe  les  parties 
cassées  du  marbre  que  l’on  veut  raccom- 
moder ou  reboucher,  on  les  frotte  ensuite 
vivement  avec  un  bâton  de  mastic  et  on 
les  joint  aussitôt  l’une  contre  l’autre. 

Lorsqu’on  veut  remplir  des  crevasses, 
des  trous,  etc., qui  se  rencontrent  dans  les 
marbres  et  principalement  dans  les  foyers 
des  cheminées,  on  prend  un  morceau  de 
mastic  de  la  couleur  du  marbre  et,  après 
avoir  chauffé  la  place  avec  quelques  char- 
bons ardents,  on  y introduit  du  mastic  à 
l’aide  d’un  fer  chaud,  qui  fait  l’office  d’une 
truelle  pour  égaliser;  ensuite,  on  frotte  la 
place  avec  une  pierre  ponce  dure  et  de 
l’eau  ; on  polit  enfin,  si  cela  est  nécessaire. 

En  tout  cas,  on  peut  toujours  encaus- 
tiquer par-dessus. 

La  résine  laque  seule  est  encore  plus 
solide,  puisque  les  parties  qui  sont  ressou- 
dées par  son  intermédiaire,  et  à l’aide  du 
feu,  ne  se  cassent  plus  que  rarement  au 
même  endroit. 

On  l’emploie  de  la  même  manière; 
mais  on  ne  peut  la  colorer  sans  addition 
de  térébenthine,  parce  qu’elle  brûle  et 
se  décompose  au  point  de  ne  plus  pou- 
voir servirai  on  la  chauffe  trop  longtemps. 

Ce  procédé  peut  également  être  appli- 
qué pour  les  objets  en  pierre  ou  en  faïence. 

Voici  une  autre  formule  de  mastic  pour 
* le  marbre  : 
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Faire  une  pâte  consistante  avec  de  l’eau 
et  : 

Céruse  en  poudre 15  grammes. 

Chaux  éteinte 15  » 

Blanc  de  Meudon  tamisé  3 » 

Ciment  de  Portland. ..  . 30  » 

Silicate  de  soude 70  » 

Ce  mastic  s’emploie  à chaud  ; mais, 
comme  il  durcit  très  vile,  il  est  urgent  de 
faire  les  rebouchages  immédiatement. 

Mastic  pour  soucier  le  fer.  — Voici  un 
moyen  très  efficace  pour  souder  le  fer  à 
lui-même  sans  le  secours  de  la  chaleur  ou 
pour  le  reboucher  sans  avoir  à craindre 
devoir  le  masticage  tomber. 

On  mélange  : 

Soufre 6 parties. 

Céruse 6 » 

Borax 1 » 

On  délaye  le  tout  dans  de  l’acide  sulfu- 
rique concentré,  de  manière  à former  une 
pâte  de  la  consistance  du  mastic  de  vitrier. 

C’est  avec  ce  mastic  que  l’on  peut  réu- 
nir deux  morceaux  de  fer,  en  enduisant 
les  extrémités  à souder  ; au  bout  de  cinq 
à six  jours,  la  soudure  est  si  parfaite 
que  l’on  peut  frapper  sur  le  morceau  de 
fer  ainsi  soudé  sans  le  briser. 

Mastics  gras.  — On  éteint,  à l’air  et 
dans  un  lieu  couvert,  de  la  chaux  calci- 
née ; lorsqu’elle  est  réduite  en  poudre,  on 
y ajoute,  avec  du  ciment  très  fin  et  passé 
au  tamis,  une  certaine  quantité  d’huile  de 
noix,  de  lin,  ou  d’une  autre  sorte  d’huile 
siccative  ; on  mélange  et  on  agite  forte- 
ment la  masse. 

11  faut  employer  ce  mastic  de  préférence 
sec  et  chaud  ; on  l’applique,  avec  un 
couteau  à reboucher,  dans  les  joints  des 
pierres,  qu’on  a eu  soin  auparavant  de 
frotter  avec  de  l'huile,  pour  que  le  mastic 
adhère  solidement. 

Mastics  pour  objets  en  caoutchouc.  — 
Faire  un  mélange  des  substances  sui- 


vantes : 

Caoutchouc  râpé 8 grammes. 

Gutta-percha 4 » 

Colle  de  poisson 2 » 

Sulfure  de  carbone.  ..  . 30  » 


Laisser  macérer  le  mélange  pendant 
quelques  jours,  avant  de  l’employer. 

Bien  nettoyer  les  surfaces  de  caout- 
chouc qu’il  s’agit  de  recoller  ou  de  re- 


boucher ; il  faut  appliquer  le  mastic  par 
petites  couches,  avec  une  lame  de  couteau 
légèrement  chauffée,  bien  rapprocher  les 
parties  et  les  maintenir  dans  cet  état  pen- 
dant un  ou  deux  jours,  en  serrant  les 
bords  avec  un  fil. 

11  n’y  a plus  ensuite  qu’à  enlever  avec 
un  couteau  les  petites  bavures  qui  peuvent 
rester  en  dehors  de  la  partie  collée,  et  le 
morceau  de  caoutchouc  est  redevenu 
aussi  solide  qu’auparavant. 

Ce  procédé  est  absolument  certain,  plus 
sur  que  tous  ceux  qui  ont  pu  être  pro- 
posés jusqu’à  ce  jour. 

Mastic  à la  gutta-percha.  — ■ Ce  mas- 
tic est  composé  de  gutta-percha  mélan- 
gée, dans  certaines  proportions,  avec  de 
la  résine,  de  la  litharge  et  une  matière 
dure,  inaltérable,  pulvérisée,  telle  que  le 
verre,  le  sable,  l’émeri,  lapierre  ponce,  etc. 

Il  remplace  très  avantageusement  tous 
les  mastics  et  enduits  employés  jusqu’ici. 

Il  n’a  pas,  comme  ces  derniers,  l’incon- 
vénient de  se  gercer  ou  de  se  ramollir 
sous  l'influence  des  variations  ordinaires 
de  la  température,  ni  de  se  détériorer  par 
le  contact  de  l’eau  ; il  n’est  pas  attaquable 
par  les  acides  : la  gutta-percha,  qui  le 
rend  imperméable  et  lui  donne  une  cer- 
taine élasticité,  lé  garantit  contre  tous  ces 
accidents. 

Très  adhérent,  pouvant  durer  fort  long- 
temps, suffisamment  tenace  et  d’une 
innocuité  parfaite,  il  peut  être  employé 
partout  comme  mastic  et  comme  enduit, 
sur  les  métaux,  le  bois,  la  pierre,  le 
verre,  etc. 

Qu’il  serve  à mastiquer  les  vitres,  les 
fentes  de  parquets,  à arrêter  les  fuites  des 
tonneaux  contenant  des  liquides  quel- 
conques, à cacheter  les  bouteilles,  à bou- 
cher les  voies  d’eau  des  embarcations, 
même  dans  les  parties  immergées,  à en- 
duire les  murs  humides  et  les  tuyaux  de 
gaz,  etc.,  ce  mastic  remplit  toujours  avec 
un  réel  avantage  les  conditions  requises, 
auxquelles  les  autres  mastics  ne  répondent 
souvent  qu’imparfaitement. 

Nous  terminerons  cette  étude  des  mas- 
tics en  disant  que  les  anciens  avaient, 
eux  aussi,  leurs  mastics,  qui  ne  laissaient 
rien  à désirer  ; ils  employaient  même 
plusieurs  espèces  de  mastics  hydrofuges  : 
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tantôt  c’était  un  mélange  de  poix,  de  cire 
blanche,  de  brique  pilée,  de  chaux  fine, 
d'étoupe  et  de  goudron,  tantôt  une  solu- 
tion de  sel  ammoniac,  mélangée  d’étoupe, 
de  soufre  et  de  poix. 

Quelquefois  aussi,  ils  se  servaient  de 
mélanges  composés  de  sang  de  bœuf, 
de  chaux  fine  ou  d’écailles  d’huîtres  pilées, 
ou  de  poix,  ou  de  suif  fondu  et  de  cendres 
de  bois  passées  au  crible,  ou  de  chaux 
fine  et  d’huile  ; le  tout  réduit  en  consis- 
tance de  pâte  formant  mastic. 

On  les  employait  pour  les  bains,  les 
deux  premières  pour  les  bains  chauds,  les 
autres  pour  les  bains  froids,  pour  les  fon- 
taines, les  citernes. 

En  ayant  soin  d’enduire  les  crevasses 
d’huile,  avant  d’y  introduire  le  mastic,  on 
était  certain  de  la  solidité  de  la  liaison. 

Pour  le  marbre,  on  se  servait  d’un 
mastic  composé  de  résine,  de  chaux  vive, 
de  résine  d’abeille,  d’encens  et  d’huile  de 
sang  de  bœuf,  le  tout  bien  pilé  et  formant 
une  sorte  de  pommade,  qui  ressemblait 
beaucoup  au  marbre  par  son  aspect. 

Les  enduits. 

121.  Les  enduits  sont  des  mixtures  de 
consistance  molle,  pâteuse  ou  liquide,  que 
l’on  étend  sur  des  corps,  sur  des  murs,  pour 
les  mettre  à l’abri  des  intempéries,  tout  en 
leur  donnant  une  belle  apparence. 

Selon  Chabat,  l’usage  des  enduits  re- 
monte à la  plus  haute  antiquité.  Les 
Grecs  revêtaient  ainsi  toutes  leurs  cons- 
tructions, les  plus  belles  comme  les  plus 
modestes,  tant  à l’intérieur  qu’à  l’exté- 
rieur, excepté,  toutefois,  celles  qui  étaient 
en  marbre  blanc. 

Les  enduits,  qu’ils  appliquaient  par 
couches  très  minces,  étaient  colorés  et 
formés,  soit  de  mortier  de  chaux  et  de 
sable,  soit  d’une  espèce  de  stuc  (chaux  et 
poussière  de  marbre),  mais  plus  souvent 
d’une  sorte  de  peinture  à base  de  céruse. 

Les  Romains  couvraient  les  surfaces 
des  constructions  en  brique  et  blocage 
d’enduits  posés  en  plusieurs  couches,  une 
grossière  d’abord,  puis  une  plus  fine  et, 
enfin,  une  dernière,  très  mince/parfaite- 
ment dressée  pour  recevoir  des  peintures 
délicates. 


Les  architectes  du  moyen  âge  n’ap- 
pliquaient, d’enduit  que  sur  les  surfaces 
en  moellons  bruts,  telles  que  les  intrados 
de  voûtes,  les  murs  de  remplissage  entre 
les  piles  engagées. 

Cependant,  on  trouve,  dans  les  habita- 
tions, des  traces  d’enduits  très  minces 
étendus  sur  des  parements  en  pierre  de 
taille  destinés  à recevoir  de  la  peinture 
fine  et  de  la  décoration. 

A partir  du  xme  siècle,  on  fit  usage 
des  enduits  épais  en  plâtre,  dans  les  inté- 
rieurs, soit  sur  les  murs  en  maçonnerie, 
soit  sur  les  pans  de  bois  et  les  cloisons. 

Les  enduits  en  blanc  de  bourre  étaient 
également  employés  ; de  nos  jours,  ils 
sont  encore  en  usage  dans  certaines  cam- 
pagnes. 

Plus  tard,  on  chercha  à perfectionner 
l’enduit  au  plâtre,  en  appliquant  dessus 
un  autre  enduit  plus  fin  à la  céruse,  qui 
donne  un  fond  uni  aussi  lisse  qu’une 
glace. 

Chacun  sait  le  rôle  important  que  jouent 
les  enduits  dans  la  peinture  en  bâtiments  ; 
c’est  sur  eux,  bien  souvent,  que  repose  tout 
le  travail,  c’est  à eux  que  l’on  se  fie  sur- 
tout sur  les  beaux  fonds,  et  pour  em- 
pêcher toute  humidité  de  paraître  à la 
surface  de  la  peinture,  dans  certains  bâti- 
ments neufs  où  l’on  n’a  pas  attendu  la 
parfaite  dessiccation  des  plâtres. 

Aussi  y a-t-il  des  spécialistes  dans  cette 
partie  du  métier  de  peintre;  on  estime 
tout  particulièrement  un  bon  ouvrier  en- 
duiseur,  d’autant  mieux  qu’il  saura  non 
seulement  exécuter  proprement  et  promp- 
tement, mais  encore  préparer  ses  divers 
enduits  selon  les  cas  et  les  besoins. 

Car,  si  l’exécution  est  quelque  chose, 
la  préparation  est  encore  plus  impor- 
tante. 

Au  chapitre  n,  dans  lequel  nous  par- 
lerons de  l’exécution  en  général,  nous 
nous  étendrons  plus  longuement  sur  les 
enduits  de  toutes  sortes,  et  nous  mon- 
trerons l’importance  de  la  composition 
d’un  bon  enduit;  pour  le  moment,  nous 
nous  contentons  d’indiquer  la  composi- 
tion des  principaux  enduits. 

Enduits  sur  plâtres  neufs  non  imprimés. 

Blanc  de Meudon  pulvérisé.  9 parties. 
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Blanc  de  céruse  en  pâte...  1 partie. 

Huile  de  lin 1 » 

Siccatifen  poudre  ou  liquide.  1 » 


Enduits  sur  plâtres  neufs  imprimés . 

Blanc  de  Meudon  pulvérisé.  6 parties. 


Blanc  de  céruse  en  pâte.  . . 4 » 

Essence  de  térébenthine. . . 2 » 

Huile  de  lin 1 » 

Siccatif  (15  à 20  grammes  par  kilogr.). 

Enduits  sur  boiseries  neuves. 

Blanc  deMeudon  enpoudre. . 3 parties. 

Blanc  de  céruse  en  pâte.  .. . 7 » 

Essence  de  térébenthine. .. . 4 » 

Huile  de  lin 1 » 

Siccatif  (15  à 20  grammes  par  kilogr.). 


Formule  d’un  enduit  universel  que 
nous  croyons  excellent  et  qui  revient  très 
bon  marché;  il  se  nomme  la  calcimine; 
on  le  prépare  comme  suit  : 

Faire  tremper  dans  l’eau,  pendant  plu- 
sieurs heures,  1 kilogramme  de  colle 
blanche,  puis  la  faire  fondre  dans  l'eau 
bouillante  ; y ajouter  ensuite  20  kilo- 
grammes de  carbonate  de  chaux  ; bien 
remuer  et  ajouter  de  l’eau  jusqu’à  ce  que 
le  mélange  ait  une  consistance  laiteuse. 

On  peut  nuancer  cet  enduit  en  y ajou- 
tant différentes  substances  petit  à petit, 
pour  ne  pas  avoir  une  teinte  désagréable 
et  trop  foncée,  et  jusqu’à  ce  qu’on  ait  obtenu 
le  ton  désiré. 

Pour  une  teinte  chamois  : 2 parties 
d’ocre  jaune  avec  1 partie  de  terre  de 
Sienne  brûlée. 

Pour  une  teinte  grise  : un  peu  de  terre 
d’Ombre  naturelle  avec  une  pointe  de  noir 
de  fumée. 

Pour  une  teinte  lavande  : du  bleu  de 
Prusse  et  une  pointe  de  vermillon. 

Pour  une  teinte  paille  : du  jaune  de 
chrome,  avec  un  peu  de  blanc  de  Meudon. 

Pour  une  teinte  rose  : 3 parties  de  ver- 
millon avec  1 partie  de  minium. 

Cet  enduit,  s’il  est  très  bien  préparé  et 
surtout  bien  appliqué,  peut  parfaitement 
rester  tel  qu’il  est  posé  ; il  fait  l’effet  d’une 
très  jolie  peinture  à la  colle;  si  l’on  désire 
un  fond  à l’huile,  on  n’a  qu’à  peindre  une 
couche  maigre  dans  le  ton  et,  bien  sou-  1 
vent,  elle  suffit  pour  donner  un  très  beau 
fond  sans  nuances. 


Cet  enduit  convient  partout,  sauf,  toute- 
fois, dans  les  endroits  humides. 

Les  enduits  ne  sont  pas  utiles  seule- 
ment pour  obtenir  des  surfaces  très  planes, 
mais  aussi  pour  l’assainissement  des  mai- 
sons. 

11  ne  faut  donc  pas  s’étonner  si  les  cher- 
cheurs — - et  ils  sont  nombreux  — ont  mis 
à contribution  toutes  les  ressources  ency- 
clopédiques pour  trouver  le  désidératum 
des  enduits. 

11  n’est  point  de  matières  qui  n'aient 
fourni  leur  contingent  à l’invention  de 
ces  procédés  hydrofuges.  Nous  citerons 
les  principales  : 

La  pierre  ; 

Le  grès  ; 

Les  coquilles  d’huîtres  ; 

Le  verre  pilé  ; 

La  ponce  ; 

Le  soufre  ; 

Le  silex  ; 

Le  ciment  ; 

La  chaux  ; 

Le  fer  ; 

Le  plomb  ; 

Le  manganèse. 

On  fait  des  mélanges  indestructibles 
avec  des  huiles  cuites  associées  à de  la 
cire,  à des  résines,  à de  la  poix,  etc. 

Parmi  les  procédés  mis  en  avant  pour 
combattre  efficacement  l’humidité  des 
murs  ou  des  plafonds,  le  plus  ancien  est 
celui  qui  a été  employé  dans  la  coupole  du 
Panthéon. 

Nous  voulons  parler  de  l’enduit  Thé- 
nard, considéré  alors  comme  le  meilleur 
des  hydrofuges,  et  qui  a servi  de  fond 
aux  peintures  murales  dû  célèbre  Gros. 

Il  se  composait  à peu  près  en  parties 
égales  de  : 

Cire  jaune  ; 

Huile  de  lin  ; 

Litbarge  fine. 

Le  tout  fondu  ensemble  de  façon  à for- 
mer une  matière  grasse,  épaisse,  qui 
était  ensuite  appliquée. 

Assainir  l’habitation  de  l’homme,  com- 
battre l’humidité,  sécher  les  plâtres  frais, 
supprimer  les  effets,  sinon  la  cause,  de  la 
salpêtration  dans  les  constructions  an- 
ciennes, faciliter  l’adhérence  de  la  peinture 
à l’huile  sur  les  ciments  et  les  mortiers, 
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empêcher  de  belles  peintures  et,  quelque- 
fois, des  chefs-d’œuvre  de  se  détériorer 
complètement,  tel  est,  croyons-nous,  le 
problème  que  résout  l’application  bien 
appropriée  et  raisonnée  de  certains  enduits, 
spécialement  fabriqués  pour  rester  insen- 
sibles aux  influences  atmosphériques. 

Dans  cet  ordre  d’idées,  il  y a un  procédé 
chimique  employé  en  Allemagne  par  l'In- 
dustriewerke  Actien  Gesellschaft,  pro- 
cédé qui  donne  d’excellents  résultats. 

Il  consiste  à caustifier  une  solution  de 
chlorure  de  magnésium  ou  de  zinc,  puis  à 
y ajouter  de  l’acétate  de  plomb  ou  de 
l’acide  chlorhydrique. 

On  fait  disparaître  ainsi  les  propriétés 
hygroscopiques. 

Voici  comment  on  opère  : 

A une  solution  d’environ  35  0/0  de 
chlorure  de  magnésium  ou  de  chlorure  de 
zinc,  on  ajoute  une  certaine  quantité  de 
soude  caustique  calcinée,  puis  de  l’acé- 
tate de  plomb  ou  de  l’acide  chlorhydrique 
dilué. 

On  mélange  ces  substances  en  quantités 
telles  qu'il  reste  finalement  une  solu- 
tion de  25  à 30  0/0,  à laquelle  on  ajoute 
une  solution  convenable  d’huile  ou  de 
matières  résineuses,  de  cire,  de  paraffine, 
de  caoutchouc  ou  d’asphalte. 

Lorsque  l’on  veut  obtenir  une  combi- 
naison du  genre  des  combinaisons  Sorel,qui 
donnent  de  si  bons  résultats,  tant  au  point 
de  vue  des  propriétés  hydrofuges  qu’au 
point  de  vue  de  la  beauté  des  peintures 
appliquées  dessus,  on  emploie  à peu  près 
1 0/0  de  la  solution  de  chlorure  de  magné- 
sium caustifîée;  le  chlorure  grumeleux  est 
additionné  d’acétate  de  plomb  et  d’à  peu 
près  2 parties  de  magnésite  calcinée,  pri- 
vée d’acide  carbonique  ; puis  on  mélange 
une  quantité  convenable  de  substances 
végétales,  animales,  etc.,  pour  obtenir  un 
enduit  hydrofuge  de  première  qualité. 

Il  est  inutile  de  dire  que  l’on  peut  colorer 
cet  enduit  à la  demande. 

Enfin,  veut-on  obtenir  une  matière  qui 
puisse  être  coulée  de  façon  à former  de 
véritables  matériaux  artificiels,  on  prend 
la  composition  précédente,  et  l’on  y ajoute 
environ  2 parties  de  substances  terreuses, 
gravier,  ardoise  ou  marbre  pulvérisé. 

On  fabrique  une  matière  liquide  pou- 


vant être  employée  pour  recouvrir  d’une 
couche  protectrice  le  bois,  les  métaux, 
les  pierres,  la  maçonnerie,  etc.,  en  pre- 
nant environ  50  parties  de  chlorure  de 
magnésium,  50  parties  de  magnésite  cal- 
cinée et  de  10  à 20  parties  de  ciment  de 
Portland  ; ce  mélange,  broyé  finement, 
peut  servir  immédiatement. 

A l’Exposition  Universelle  de  1900, 
dans  toute  la  section  allemande,  ce  pro- 
duit a été  employé,  et  nous  avons  cons- 
taté qu’il  n’y  a pas  eu  un  seul  endroit, 
tant  à l’intérieur  qu’à  l’extérieur,  dont  la 
peinture  se  soit  piquée  d’humidité. 

Les  Anglais  emploient  contre  l’humidité 
un  enduit  qui,  parait-il,  devient  très  ré- 
sistant. 

En  voici  la  formule  : 


Brique  pulvérisée 13  parties. 

Litharge 1 » 


Huile  de  lin,  en  quantité  suffisante  pour 
obtenir  une  pâte  d’assez  bonne  consis- 
tance. 

Cet  enduit  s’applique  au  couteau  à en- 
duire sur  les  surfaces  à unir  et  à préserver 
de  l’humidité,  notre  ennemie  en  peinture. 

Voici  d’autres  moyens  très  efficaces  et 
surtout  peu  coûteux  qui  conviennent  pour 
les  murs  humides  ou  salpêtrés. 

Huile  de  lin  cuite,  litharge.  3 kilos. 

Cire  jaune  ordinaire 1 » 

Faire  dissoudre  la  cire  dans  l’huile 
préalablement  chauffée. 

Bien  assécher  les  murs  à l’aide  de 
réchauds  ou  de  chauffeuses  avant  l’appli- 
cation de  l’enduit. 

Puis,  passer  le  mélange,  qui  doit  être 
constamment  tenu  à une  très  haute  tempé- 
rature pendant  le  travail. 

Avec  1 kilogramme  de  cette  composition, 
il  est  facile  de  couvrir  1 mètre  carré  ; il 
faut  plusieurs  couches  pour  obtenir  un 
beau  travail  ; il  est  utile  d’attendre,  avant 
de  passer  la  deuxième  couche,  que  la  pré- 
cédente soit  complètement  absorbée. 

On  rebouche  et  l’on  fait  les  apprêts  or- 
dinaires de  la  peinture. 

Voici  le  procédé  de  M.  Guéry  : 

Brai  sec  (résidu  de  la  distillation  du 


goudron  de  gaz) 10k,000 

Suif  de  mouton 0k,150 

Colophane 0k,150 

Comme  laque  (en  écailles).  . . 0k,040 
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On  fait  fondre  le  suif  et  la  colophane, 
puis  on  y ajoute  la  gomme  laque  et,  enfin, 
le  brai  sec. 

Il  est  nécessaire  que  la  fusion  générale 
se  fasse  lentement  et  il  faut  surtout  veiller 
aux  dangers  de  l’inflammation,  qui  est  très 
à redouter. 

L’application  se  fait  ordinairement  à 
chaud  et  sur  des  murs  préalablement  as- 
séchés. 

On  peut  ensuite  apprêter  et  peindre  de 
toutes  façons. 

Le  moyen  suivant  revient  encore  moins 


cher  : 

Huile  cuite lk,000 

Résine 2k,o00 


On  fait  fondre  la  résine  dans  l’huile 
chaude,  on  assèche  autant  que  possible 
les  murs  et  on  passe  l’enduit  à chaud. 

Nous  arrêterons  là  notre  nomenclature 
des  enduits,  car  nous  en  parlerons  plus 
longuement  quand  nous  indiquerons  la 
manière  de  les  employer. 

Siccatifs. 

122.  On  désigne,  en  peinture,  sous  le 
nom  de  siccatifs,  toutes  les  matières,  en 
poudre,  en  pâte  ou  liquides,  ayant  pour 
objet  la  dessiccation  prompte  des  huiles, 
ce  qui  est  une  qualité  pour  les  huiles 
employées  à détremper  les  couleurs. 

On  dit  qu’une  huile  est  plus  ou  moins 
siccative. 

L’emploi  des  siccatifs  date  de  long- 
temps ; mais  il  en  est  fait  usage  d’une  façon 
pour  ainsi  dire  désordonnée  depuis  une 
dizaine  d’années  environ,  par  suite  des 
grands  travaux  de  peinture  exécutés  tant 
à Paris  qu’en  province,  à des  prix  très 
bon  marché,  qui  font  qu’en  cherchant  à 
économiser  sur  la  main-d’œuvre,  on  veut 
aller  vite  en  juxtaposant  couches  sur 
couches. 

Si  l’action  d’accélérer  la  dessiccation 
de  la  peinture  n’est  pas  à l’avantage  de 
la  solidité,  elle  est  certainement  un  profit 
pour  le  peintre  : s’il  fait  un  emploi  judi- 
cieux d’un  bon  siccatif,  dans  ce  cas,  non 
seulement  il  expédie  rapidement  ses  tra- 
vaux, à la  grande  satisfaction  du  proprié- 
taire, qui  aime  mieux  voir  les  talons  du 
peintre  que  sa  figure,  mais  encore  il  réalise 


une  notable  économie  sur  la  main-d’œuvre. 

Pris  substantivement,  le  mot  siccatif 
désigne  les  substances  qui  font  sécher, 
telles  quelalitharge,  la  couperose,  l’oxyde 
et  les  sels  de  manganèse,  l’huile  grasse, 
la  zumatique,  etc. 

On  doit  toujours  avoir  soin  de  ne  jamais 
mettre  le  siccatif  dans  le  camion  de  cou- 
leur longtemps  avant  l’application  de  la 
peinture  ; c’est  une  règle  dont  les  vieux 
compagnons  tiennent  bien  compte  ; ceci 
est  dans  l’intérêt  du  travail  ; en  effet,  l’oxy- 
gène de  l’air,  agissant  directement  sur  la 
matière  siccative,  solidifie  en  quelque 
sorte  la  peinture,  la  rend  pâteuse,  grasse 
et  d’un  mauvais  emploi. 

C’est  une  grave  erreur,  de  la  part  des 
compagnons,  de  trop  pousser  au  siccatif, 
se  figurant  par  là  que  leur  peinture  sé- 
chera beaucoup  plus  vite  ; il  est  très  diffi- 
cile de  leur  prouver  le  contraire,  tellement 
cette  idée  est  ancrée  dans  leur  tête. 

Souvent,  ils  ne  savent  pas  employer  la 
matière  siccative,  ou  bien,  alors,  ils  s’en- 
gouent du  premier  siccatif  venu,  qui  leur 
a réussi  une  fois  ; ils  s’en  servent  tout  le 
temps,  comme  étant  le  meilleur  à leur  idée. 

Tous  les  siccatifs,  quelle  que  soit  leur 
nature,  sont  bons,  quand  on  les  a étudiés. 
Le  point  essentiel  est  de  savoir  s’ils  ne 
changent  pas  les  tons  et,  surtout,  s’ils  ne 
font  pas  graisser  ; il  ne  reste  ensuite  qu’à 
proportionner  le  dosage  à la  quantité  de 
peinture  à siccativer. 

Dans  les  teintes  claires  où  il  entre 
beaucoup  de  céruse,  il  faut  mettre  peu  de 
siccatif,  parce  que  le  plomb  est  une  subs- 
tance par  elle-même  très  siccative. 

Même  observation  pour  les  couleurs 
qui  sont  destinées  à mater  ; trop  de  sicca- 
tif pousserait  au  gras  et  empêcherait  le 
ton  de  devenir  mat. 

Lorsqu’on  veut  vernir,  il  ne  faut  mettre 
de  siccatif  que  dans  la  première  couche; 
les  deux  ou  trois  couches  employées  à 
l’essence  doivent  sécher  par  elles-mêmes. 

Si  l’on  n’a  pas  l’intention  de  vernir,  on 
peut  mettre  un  peu  de  siccatif,  parce  que 
l’essence  que  l’on  ajoute  dans  la  teinte 
pousse  assez  au  siccatif. 

Pour  les  couleurs  claires,  mettre  tou- 
jours des  siccatifs  en  poudre;  pour  les 
tons  foncés,  employer  les  siccatifs  liquides. 
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Siccatifs  en  poudre. 

A l’apparition  du  blanc  de  zinc  dans 
les  ateliers,  il  fallut  chercher  un  siccatif 
qui  ne  fût  pas  de  nature  plombique, 
pouvant  s’accorder,  sans  danger,  avec  le 
nouveau  blanc  (oxyde  de  zinc),  dont  M.  Le- 
claire  était  l’innovateur. 

M.  Guynemer  trouva  un  siccatif  en 
poudre  à base  de  manganèse. 

Ce  siccatif  blanc,  réduit  en  poudre  im- 
palpable, se  mélange  intimement  avec  le 
blanc  de  zinc  et  accélère  sa  dessiccation. 

L’emploi  des  siccatifs  à base  de  plomb, 
tels  que  la  litharge  et  le  sel  de  Saturne, 
par  exemple,  offre  l’inconvénient  d’en- 
lever au  blanc  de  zinc  une  partie  de  ses 
avantages,  l’inaltérabilité  et  l’innocuité. 

Le  siccatif  de  Guynemer  se  prépare 
ainsi  : 


Sulfate  de  manganèse  pur.  1 partie 
Acétate  de  manganèse  pur  1 » 

Sulfate  de  zinc  calciné. ...  1 » 

Oxyde  de  zinc  blanc 97  » 


lüü  parties 

On  réduit  en  poudre,  au  mortier,  les 
sulfates  et  l’acétate  ; on  les  rend  impal- 
pables en  les  tamisant  à la  toile  métal- 
lique n°  140. 

On  étend  les  97  parties  d’oxyde  de  zinc, 
on  saupoudre  avec  les  3 parties  d’acétate 
et  de  sulfate;  puis  on  écrase  le  tout,  par 
portions,  avec  un  couteau  de  bois,  et  on 
mélange  bien  intimement  les  100  parties. 

On  obtient  ainsi  un  siccatif  en  poudre 
blanche  impalpable  qui,  mélangée  dans  la 
proportion  de  1/2  ou  1 0/0  au  blanc  de 
zinc,  augmente  énormément  la  siccativité 
de  ce  produit,  et  lui  permet  de  sécher  en 
dix  heures. 

Depuis  cette  découverte,  M.  Barruel, 
pharmacien  distingué,  a trouvé  un  exci- 
pient qu’il  a nommé  zumatique , et  qui 
convient  très  bien  à ce  genre  de  peinture  au 
blanc  de  zinc,  sans  nuire  à sa  blancheur 
non  plus  qu’à  sa  solidité. 

Ce  zumatique  fit  véritablement  sensa- 
tion dans  le  monde  de  la  peinture,  car, 
pour  l’époque,  c’était  1 anec  plus  ultra  des 
siccatifs  en  poudre  ; depuis  on  en  a trouvé 
bien  d’autres,  excellents  aussi  ; mais  il  n’en 
reste  pas  moins  vrai  que  le  zumatique  est 
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encore  très  apprécié  dans  certains  ate- 
liers. 

Il  est  livré  en  caisses  de  50  paquets  de 
600  grammes  chacun,  et  l’étiquette  an- 
nonce que  2 0/0  de  ce  produit  suffit  pour 
faire  sécher  rapidement,  en  toutes  sai- 
sons, la  peinture  à base  de  zinc. 

Le  zumatique  est  composé  de  borate 
de  manganèse  et  de  blanc  de  zinc,  ce  qui 
lui  a toujours  assuré  une  valeur  commer- 
ciale, justifiant,  en  quelque  sorte,  le  prix 
de  1 franc,  marqué  sur  chaque  paquet. 

Les  concurrents  d’alors,  et  ceux  d’à 
présent,  remplacèrent  le  blanc  de  zinc 
par  du  blanc  minéral  (sulfate  de  chaux), 
et  le  borate  de  manganèse,  qui  est  la  base 
siccative,  par  d’autres  sels  manganiques 
de  moindre  valeur,  sulfate  ou  carbonate 
de  manganèse. 

M.  Caron,  chimiste  distingué,  affirme 
que  ces  derniers  sels,  quoique  siccatifs, 
ont  le  défaut,  étant  solubles,  d’absorber 
l’humidité  de  l’air,  de  se  masser  avec  la 
matière  neutre  qui  y est  mélangée  et  de 
rougir  légèrement  la  peinture,  dans  la- 
quelle on  les  emploie  comme  matières 
siccatives. 

Depuis  cette  époque,  la  vogue  étant  aux 
siccatifs  en  poudre,  il  n’est  pas  de  pro- 
duits qui  n’aient  vu  le  jour,  pour  supplan- 
ter le  zumatique,  qui  est  toujours  aussi 
estimé. 

Le  siccatif  en  poudre  s’emploie  en  le 
broyant  avec  un  peu  d’essence,  ou  après 
l’avoir  fait  infuser  quelques  minutes  avant 
son  incorporation  dans  la  peinture  à l’huile. 

Quelques  compagnons  peintres  le  sau- 
poudrent sur  la  teinte;  nous  ne  saurions 
leur  recommander  ce  mode  d’emploi, 
funeste  à leurs  intérêts,  car  si  le  siccatif 
ne  se  mélange  pas  bien,  il  ne  fait  pas 
corps  avec  la  couleur,  et,  n’étant  pas  fondu 
intimement  dans  la  teinte,  il  arrive  que 
cette  dernière,  une  fois  couchée,  se  nuance 
par  places. 

Ces  parties  marbrées  de  jaune,  du  plus 
vilain  effet,  n’ont  pas  d’autre  cause  que  le 
mélange  défectueux  du  siccatif. 

La  peinture  n’est  rendue  siccative  que 
par  une  bonne  et  intelligente  incorpora- 
tion du  siccatif  ; car  ajouter  à la  peinture 
une  trop  forte  quantité  de  siccatif  est 
aussi  nuisible  que  de  n’en  pas  mettre. 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — lr°  Partie.  — Tome  I.  — 3o. 
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Sans  trop  se  fier  au  dosage  indiqué, 
le  peintre  se  guidera  surtout  sur  ses 
essais,  il  devra  tenir  compte  de  la  sai- 
son, plus  ou  moins  chaude  ou  humide,  des 
couleurs  plus  ou  moins  terreuses  qu’il 
aura  à siccativer. 

Siccatifs  liquides. 

Les  siccatifs  liquides  sont,  à notre  avis, 
plus  aptes  à faire  sécher  la  peinture  que 
les  siccatifs  en  poudre,  par  la  raison  que, 
fouillant,  en  quelque  sorte,  la  teinte,  il  n’y 
a pas  de  parties  non  siccativées;  ils  ont 
donc  la  propriété  d’être  plus  actifs. 

En  effet,  le  principal  défaut  de  certains 
siccatifs  en  poudre,  à base  de  litharge  ou 
de  sel  de  manganèse,  c’est  d’être  lourds 
et  de  ne  se  mélanger  qu’imparfaitement 
avec  la  teinte  à laquelle  on  les  ajoute. 

Il  en  résulte  évidemment  une  dessicca- 
tion défectueuse. 

La  quantité  doit  être  intelligemment 
dosée,  car,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  plus 
haut,  le  siccatif,  surtout  celui  qui  estliqui.de, 
agit  par  sa  présence,  et  non  par  la  quan- 
tité ajoutée  à la  peinture. 

L’addition  d’un  bon  siccatif  active  l’oxy- 
dation de  l’huile  et  la  preuve  de  ce  fait  est 
que  l’on  voit  au  bout  de  quelques  jours 
apparaître  un  vernis  à la  surface  de  l’huile 
de  lin  qui  a été  additionné  de  10  0/0  de 
siccatif  liquide. 

Pour  faire  un  bon  siccatif  liquide,  il  faut 
prendre  de  la  bonne  huile  de  lin,  de  la 
litharge  et  du  peroxyde  de  manganèse  que 
l’en  soumet  à la  cuisson  ; on  ajoute  ensuite 
de  l’essence  de  térébenthine  en  quantité 
suffisante  pour  pouvoir  employer  le  pro- 
duit. 

Notons  qu’on  obtient  également  un  sicca- 
ti  f liquide  en  dissolvant  à froid  de  la  résine 
et  de  l'oxyde  de  manganèse,  dans  une 
quantité  déterminée  d’essence  de  térében- 
thine ; ce  procédé  n’est  pas  mauvais;  mais 
le  siccatif  obtenu  par  ce  moyen  est  loin 
d’avoir  les  qualités  de  celui  qui  est  pré- 
paré à chaud  ; cependant,  comme  il  revient 
très  bon  marché,  il  est  en  usage  dans 
beaucoup  d’ateliers. 

Les  principaux  siccatifs  liquides  em- 
ployés sont,  pour  n’en  citer  que  quelques- 
uns  : 

Le  siccatif  du  soleil  ; 


L’huile  grasse  ; 

La  colle  d’or  ; 

Le  siccatif  térébin,  etc. 

Le  siccatif  du  soleil  est,  à notre  avis,  le 
meilleur  des  siccatifs. 

Il  est  établi  par  l’expérience  que  les 
peintures  séchées  par  le  siccatif  du  soleil 
ne  se  gercent  pas  et  ne  se  boursouflent  pas, 
ce  qui  se  produit  quelquefois  par  l’emploi 
de  certaines  huiles  mal  cuites  ou  manga- 
nésées,  qui  déterminent  une  dessiccation 
très  rapide  à la  surface,  le  fond  restant 
mou  et  pouvant,  sous  l’influence  d'une  élé- 
vation de  température,  se  dilater  et  faire 
éclater  la  surface. 

La  supériorité  du  siccatif  du  soleil,  dans 
ce  cas,  provient  de  sa  richesse  en  oxygène, 
qui  assure  une  action  égale  et  prompte 
dans  la  masse  entière. 

Une  seule  partie  de  ce  siccatif  remplace 
avantageusement  2 parties  de  litharge. 

Ainsi  une  cuillerée  à bouche  de  siccatif 
du  soleil  ajoutée  par  kilogramme  de  pein- 
ture détermine  la  dessiccation  de  celle-ci 
en  cinq  ou  six  heures. 

Mais,  comme  ce  siccatif  est  foncé, 
il  faut  n’en  faire  usage  que  par  petites 
quantités,  si  on  ne  veut  pas  changer  le 
ton,  notamment  dans  les  blancs. 

Iyhuile grasse.  — Au  chapitre  des  huiles 
(p.  241),  nous  avons  parlé  de  l’huile 
grasse,  et  nous  avons  dit  qu’elle  servait 
anciennement  de  siccatif;  c’était,  sans 
contredit,  à l’époque,  le  meilleur  sicca- 
tif; il  est  vrai  qu’elle  n’a  pas  démérité,  et, 
elle  est  encore  employée  dans  beaucoup 
d’ateliers. 

Voici  la  façon  de  la  préparer  soi-mème. 

On  mélange,  avec  1 kilogramme  d’huile 
de  lin,  GO  grammes  environ  de  litharge, 
autant  de  céruse  calcinée,  mêmes  quan- 
tités de  terre  d’Ombre  et  de  talc,  et  l’on 
fait  bouillir  le  tout  pendant  près  de 
deux  heures,  à un  feu  doux  et  égal,  en 
remuant  souvent,  pour  que  l’huile  ne 
noircisse  pas. 

Lorsque  le  mélange  mousse,  on  l’écume, 
et,  lorsque  cette  écume  commence  à être 
rare  et  à devenir  rousse,  l’huile  est  suffi- 
samment cuite  et  dégraissée. 

On  laisse  alors  reposer  ; à la  longue  elle 
devient  ainsi  claire;  elle  est  d’autant 
meilleure  qu’elle  est  plus  ancienne. 


DES  MATÉRIAUX  COMPOSES. 
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Il  faut  la  conserver  dans  des  bouteilles 
soigneusement  bouchées;  autrement,  elle 
s’épaissirait  et  finirait  par  sécher. 

Le  peintre  mêle  ordinairement  un  quart 
d'huile  grasse  avec  trois  quarts  d’huile 
de  lin;  on  laisse  le  mélange  reposer  après 
agitation;  l’huile  ainsi  siccativée  est  excel- 
lente pour  exécuter  des  peintures  brillantes, 
comme  on  en  fait  dans  les  cuisines,  cou- 
loirs, bureaux  d’administration,  partout 
en  un  mot  où  la  peinture  fatigue  et  où 
elle  est  susceptible  d’être  souvent  lavée. 

La  code  d'or.  — Les  vernis  colle  d’or 
sont  également  considérés  comme  siccatifs; 
cependant,  bien  qu’ils  soient  employés  de 
préférence  dans  la  voiture  comme  mixtion 
et  excipient  pour  les  vernis,  ils  sont  d’un 
usage  très  restreint  dans  la  peinture  en 
bâtiment,  à cause  de  leur  prix  très  élevé; 
seuls  les  peintres  de  lettres  s’en  servent 
journellement. 

La  terébine.  — H y a aussi  un  siccatif 
que  l'on  dit  très  bon:  c’est  la  térébine. 
Ce  siccatif,  qui  fait  bien  sécher  la  peinture, 
a,  de  plus,  l’avantage  de  se  mélanger 
intimement  avec  les  bronzes  en  poudre  et 
de  ne  pas  les  vert-de-griser  en  séchant;  il 
laisse  au  bronze  son  éclat  très  brillant;  il 
l’este  bien  doré  plus  que  toute  autre  pré- 
paration analogue  ; cette  propriété  est 
due  à la  gomme  laque  qui  entre  dans  sa 
préparation.  Ce  siccatif  est  fluide,  extra- 
fort; il  fait  bien  sécher  les  peintures,  les 
vernis,  les  huiles  et  la  mixtion. 

N’oublions  pas  non  plus  le  siccatif 
Aubert;  c’est  une  sorte  d’huile  cuite,  très 
siccative,  d’un  emploi  facile,  et  très  goûtée 
dans  la  peinture  en  voiture,  pour  les 
réchampissages  et  filets,  concurremment 
avec  la  colle  d’or. 

On  a bien  essayé  de  fabriquer  des 
siccatifs  liquides  blancs,  ou  du  moins  pas 
aussi  foncés  que  les  autres,  pour  les 
teintes  claires  ; mais  le  résultat  n’a  pas 
répondu  à l’attente.  Non  seulement  ces 
produits  sont  moins  siccatifs,  mais  encore 
ils  s’oxydent  vivement  au  contact  de  l’air; 
ils  finissent  par  prendre  une  teinte  foncée 
sans  posséder  plus  de  siccativité. 

Nous  pourrions  encore  nous  étendre 
longuement  sur  ce  sujet  si  important  dans 
le  bâtiment,  mais  nous  arrêtant  ici,  nous 
rappellerons  à nos  lecteurs  : 


Qu’il  ne  faut  mettre  le  siccatif  qu’au 
moment  de  l’application  de  la  couleur, 
pour  qu’il  ne  graisse  pas  et  par  consé- 
quent n’épaississe  pas. 

Que,  si  l’on  veut  vernir,  il  ne  faut  mettre 
du  siccatif  que  dans  la  première  couche; 
les  autres  couches  doivent  sécher  seules; 
donc  il  ne  faut  y mettre  que  de  l’essence, 
sans  quoi  on  risquerait  de  faire  craque- 
ler le  vernis. 

En  général,  pour  les  couleurs  foncées, 
on  peut  mettre  de  15  à 20  grammes  de 
siccatif  liquide  par  kilogramme  de  pein- 
ture. 

Pour  les  couleurs  claires,  quelques 
grammes  de  siccatif  en  poudre  suffisent 
par  kilogramme  de  peinture. 

D’une  manière  générale,  plus  est  forte 
la  proportion  de  siccatif  employée,  plus  la 
dessiccation  est  rapide  ; mais  c’est  au  détri- 
ment de  la  solidité,  car  les  couleurs  con- 
tenant beaucoup  de  siccatif  ont  peu  d’adhé- 
rence et  s’écaillent  souvent,  quelque  temps 
après  leur  application  ; aussi  doit-on 
employer  les  siccatifs  avec  beaucoup  de 
circonspection,  dans  les  cas  où  cela  est 
absolument  nécessaire  : travail  pressé, 
temps  humides,  couleurs  qui  ne  sèchent 
pas.  Autrement  plus  la  dessiccation  est 
lente,  plus  le  travail  est  beau. 

Ainsi  il  vous  seramatériellement  impos- 
sible de  faire  un  beau  panneau  mat,  si 
vous  avez  mis  du  siccatif  dans  votre  teinte. 

Silicates. 

133.  Les  silicates  sont  des  sels  formés 
par  l’union  de  la  silice  avec  les  bases.  Ils 
sont  employés  en  solution  dans  la  pein- 
ture, pour  Je  durcissement  de  la  pierre, 
du  plâtre  et  autres  matières;  ils  sont  mé- 
langés à la  couleur  et  très  étendus  d’eau. 

Pour  la  pierre,  la  solution  de  silicate 
qu’on  emploie  est  à 35  degrés,  afin  qu'il 
suffise  de  l’étendre  d’une  fois  et  demie  son 
volume  d’eau  pour  obtenir  le  liquide  dont 
le  degré  de  concentration  est  le  plus  con- 
venable. 

Les  solutions  trop  faibles  exigent  un 
certain  nombre  d’opérations  d’imprégna- 
tion, tandis  que  les  solutions  trop  con- 
centrées se  prêtent  mal  à un  durcissement 
convenable  de  la  pierre. 
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C’est  en  1825  qu’un  chimiste  allemand 
trouva  le  moyen  de  conserver  la  pierre  par 
la  silicatisation. 

En  1852,  M.  Yisconti,  architecte  du 
Gouvernement  impérial,  fit  l’application 
de  ce  procédé  pour  conserver  les  pierres 
de  nos  monuments  : Le  Louvre,  Notre- 
Dame,  etc. 

Mais  c’est  M.  Yallemagne  surtout  qui 
employa  avec  succès  la  silicatisation  ; c’est 
lui  qui,  en  quelque  sorte,  importa  ce  pro- 
cédé. 

Le  silicate  alcalin,  ou  verre  soluble,  est 
le  produit  qu’on  obtient  en  dissolvant  le 
silice  (sable  de  verrerie),  dans  la  potasse 
ou  la  soude  caustique. 

Il  se  présente  sous  deux  formes  : le  sili- 
cate vitreux  ou  sec  et  le  silicate  liquide. 

L’opération  de  la  silicatisation  consiste 
à appliquer  le  silicate  alcalin  étendu  de 
plusieurs  fois  son  volume  d’eau,  sur  les 
pierres,  briques  et  mortiers  tendres  ou 
poreux,  en  les  imprégnant  à trois  couches, 
au  moins,  au  moyen  d'un  pinceau. 

Le  durcissement  de  la  pierre  n’est  pas 
immédiat;  il  augmente  graduellement, 
au  fur  et  à mesure  que  le  silicate  pénètre 
plus  profondément,  et  suivant  la  porosité 
des  matériaux. 

La  pierre  la  plus  tendre  devient,  au 
bout  de  quelques  jours,  aussi  dure  que  la 
meilleure  pierre  ; elle  résiste  aux  intem- 
péries et  aux  variations  atmosphériques 
du  bord  de  la  mer. 

La  'conservation  des  pierres  est  donc  le 
résultat  d’une  sorte  de  vitrification  qui 
supprime  intérieurement  la  porosité  des 
pierres  calcaires,  en  faisant  avec  le  silicate 
alcalin  un  corps  parfaitement  homogène. 

Le  silicate  de  potasse  n’est  pas  seule- 
ment employé  pour  durcir  les  pierres 
tendres  ; la  peinture  s’en  est  emparée,  et 
diverses  applications  heureuses  ontdémon- 
tré  l’utilité  de  ce  produit. 

On  s’en  sert  surtout  dans  les  ravale- 
ments extérieurs,  pour  imiterla  pierre  par 
la  formation  d’une  couche  uniforme  et 
grenue. 

C’est  ce  qu’on  appelle  la  peinture  sili- 
ceuse ou  silicatée. 

Cette  peinture  donne  l’apparence  de  la 
pierre,  même  teinte,  même  grain  : c’est  à 
s’y  tromper. 


La  peinture  silicatée  est  d’un  blanc  légè- 
rement jaunâtre;  elle  se  rapproche,  pour 
le  ton,  delà  pierre  détaillé  de  belle  qualité. 

Elle  est,  de  plus,  mate,  très  dure  et  très 
résistante. 

Elle  se  compose  d’une  partie  liquide, 
qui  doit  être  du  silicate  de  potasse,  et  non 
du  silicate  de  soude,  parce  que  ce  dernier, 
tout  en  produisant  le  même  durcissement, 
donne  lieu  à des  efflorescences  d’aspect 
désagréable,  et  d’une  partie  solide  qui  est 
une  poudre  nommée  oxyde  de  zinc  pierreux. 

La  peinture  silicatée  rend  de  grands 
services  en  peinture;  elle  s’applique  sur  : 

La  pierre  ; 

Le  plâtre  ; 

Le  zinc  ; 

Le  bois  ; 

La  brique  ; 

Le  ciment  ; 

Le  carton  ; 

La  toile; 

Les  décors  de  théâtre. 

Elle  rend  le  bois,  la  toile,  le  carton,  inin- 
flammables. 

On  peut  teinter  l’oxyde  de  zinc  suivant 
les  besoins  du  l'accord  à faire,  avec  des 
couleurs  en  poudre,  bien  lavées  et  broyées. 

Cbabat  explique  comme  il  suit  le  phé- 
nomène qui  se  produit. 

La  solution  silicatée  est  absorbée  par 
les  pierres  poreuses  ; après  vingt-quatre 
heures  d’exposition  à l’air,  une  nouvelle 
quantité  de  solution  est  absorbée,  et 
ainsi  de  suite  jusqu’à  ce  que  l’absorption 
soit  nulle,  c’est-à-dire  jusqu’à  ce  que  les 
pores  de  la  pierre  soient  complètement 
bouchés  par  la  substance  siliceuse  con- 
centrée. 

La  quantité  de  dissolution  absorbée 
varie  avec  la  nature  de  la  pierre,  la  gros- 
seur de  son  grain,  sa  porosité. 

Pour  une  pierre  de  moyenne  porosité, 
la  dépense  en  silicate  par  mètre  carré  de 
surface  ne  dépasse  pas  trois  livres. 

Le  mode  d’application  du  silicate  varie 
avec  la  nature  des  travaux. 

Dans  les  constructions  neuves,  l’appli- 
cation peut  se  faire  immédiatement. 

Dans  les  constructions  anciennes,  il  faut 
préalablement  nettoyer  les  pierres  pour  fa- 
ciliter la  pénétration  de  la  solution  si- 
liceuse. 


DES  MATÉRIAUX  COMPOSES. 


Un  grattage  à vif  est  de  beaucoup  pré- 
férable aux  simples  lavages  que  font  ordi- 
nairement les  badigeonneurs  ; si  l’on  em- 
ploie ce  dernier  moyen,  il  faut  le  faire 
avec  une  brosse  dure  et  une  lessive  de 
potasse  caustique. 

L’eau  acidulée  doit  être  proscrite. 

La  peinture  silicatée  sèche  très  facile- 
ment et  durcit  en  peu  de  temps  ; elle  est 
sans  odeur  et  résiste  également  bien  au 
froid  et  à la  chaleur. 

En  raison  de  ses  propriétés  citées  plus 
haut,  et  notamment  de  sa  grande  inno- 
cuité, elle  offre  de  très  grands  avantages 
pour  tous  les  travaux  du  bâtiment  : rava- 
lements de  façade,  de  cour,  de  vestibule, 
pour  les  hospices,  collèges,  chemins  de 
fer,  prisons,  usines,  casernes,  etc. 

Elle  donne  au  plâtre,  qu’elle  durcit  et 
conserve,  tout  à fait  l’aspect  de  la  belle 
pierre  de  taille  : le  ton  mat  et  chaud,  jus- 
qu’au grain  de  la  pierre,  tout  y est. 

Pour  obtenir  une  peinture  absolument 
lisse,  au  lieu  d’une  peinture  à apparence 
grenue,  il  faut  remplacer  l’oxyde  pier- 
reux par  le  blanc  de  zinc  ordinaire,  qui 
est  complètement  impalpable. 

Pour  les  murs  à grandes  surfaces,  on 
se  sert  des  machines  à pulvériser  la  pein- 
ture (Voir  fig.  421,  422,  423,  424).  Mais, 
pour  les  travaux  soignés,  nous  ne  sommes 
pas  très  partisans  de  cette  façon  de 
faire. 

Si  l’on  veut  silicatiser  certaines  par- 
ties, telles  que  des  sculptures,  on  emploie 
des  brosses  molles  formant  éponge,  sus- 
ceptibles de  retenir  beaucoup  de  liquide 
et  d’en  fournir  aux  surfaces  autant  que 
possible. 

Ordinairement,  pour  durcir  la  pierre, 
trois  applications  de  silicate,  en  trois 
jours,  suffisent. 

Dans  le  cas  de  pierres  excessivement 
poreuses,  M.  Kuhlmann  propose  comme 
excellent  le  procédé  suivant  : 

Faire  pénétrer  dans  ces  sortes  de  pierres 
de  nature  calcaire,  avant  la  silicatisation, 
de  l’alumine  et  du  sulfate  de  chaux,  par 
des  imbibitions  réitérées  de  solution  de 
sulfate  d’alumine  à 6 degrés  Baumé. 

On  ne  doit  jamais  silicatiser  par  les 
fortes  gelées;  on  choisit  un  temps  cou- 
vert de  préférence  à un  temps  chaud 
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sec,  pour  éviter  une  dessiccation  trop 
rapide. 

La  peinture  silicatée  ne  doit  pas  être 
appliquée  sur  des  corps  gras  et  humides  ; 
elle  ne  tiendrait  pas  sur  des  fonds  ayant 
déjà  reçu  des  couches  à l’huile,  ou  étant 
salpêtrés  ou  non  parfaitement  secs. 

On  ne  peut  pas  peindre  à l’huile  sur  un 
fond  silicaté,  parce  que  le  silicate,  mis  en 
contact  avec  un  corps  gras,  donne  lieu  à 
une  réaction  chimique  détériorant  la  pein- 
ture. 

La  peinture  silicatée  a sur  le  zinc  une 
adhérence  remarquable,  une  solidité  excep- 
tionnelle ; elle  donne  à ce  métal  la  pro- 
priété de  transmettre  moins  facilement  la 
chaleur. 

Ce  détail  a son  importance,  car,  dans 
les  étages,  sous  les  combles,  si  l’on  ob- 
tient une  diminution  de  température  de 
7 à 8 degrés,  c’est  certes  à considérer. 

Le  mélange  du  silicate  avec  l’oxyde 
pierreux  se  fait  sans  broyage  préalable; 
il  suffit  de  triturer  la  poudre  dans  le 
camion  au  moyen  d’un  pinceau  un  peu 
rude,  ou  d’un  morceau  de  bois,  et  de  pas- 
ser ensuite  la  couleur  à travers  un  tamis 
assez  fin  ; et  encore  ce  tamisage  n’est-il 
même  pas  nécessaire  pour  les  travaux  or- 
dinaires de  ravalement,  parce  que  le  grain 
ajoute  à l’effet  de  la  pierre. 

En  principe,  la  première  couche  doit 
être  donnée  très  liquide,  comme  on  a,  du 
reste,  l’habitude  de  le  faire  pourtoutes  les 
couches  d’impression. 

Pour  la  composer,  on  doit  mélanger  le 
silicate  liquide  avec  une  quantité  d’oxyde 
pierreux  égale  au  tiers  seulement  de  son 
volume  ou  de  son  poids  ; les  deux  autres 
couches  doivent  contenir  à peu  près  au- 
tant de  liquide  que  de  poudre. 

Il  est  à remarquer,  au  sujet  des  rebou- 
chages, que  certains  peintres  font  des 
mastics  à la  colle  ; or,  pour  cette  sorte  de 
peinture,  il  est  nécessaire  de  faire  un 
mastic  spécial,  composé  de  silicate  et 
d’oxyde  pierreux  ; ce  rebouchage  doit 
être  exécuté  après  la  couche  d’impres- 
sion. 

Lorsqu’il  s’agit  de  peindre  directement 
sur  le  zinc,  la  teinte  doit  être  tenue  à peu 
près  également  épaisse  pour  les  trois 
couches. 
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Le  zinc,  avant  d’être  peint,  doit  subir 
un  décapage. 

Ce  décapage  se  fait  avec  de  l’eau  ad- 
ditionnée d’un  dixième  d’acide  sulfurique 
ou  simplement  avec  de  l’eau  seconde  des 
peintres  ou  encore  avec  le  silicate  liquide 
seul,  c’est-à-dire  non  mélangé  à l’oxyde 
pierreux. 

On  brosse  fortement  avec  une  brosse 
dure,  de  manière  à bien  pénétrer  partout, 
puis  on  lave  à grande  eau  pure,  et  on 
passe  une  éponge  pour  enlever  toute  trace 
de  l’acide  ou  de  la  potasse  ayant  servi  au 
décapage;  on  laisse  bien  sécher  avant  de 
peindre. 

Lorsqu’il  s’agit  de  matériaux  très  po- 
reux, comme  le  sont  certaines  pierres,  il 
est  bon  de  les  silicater  faiblement,  avant 
l’application  de  la  peinture,  pour  que 
celle-ci  ne  soit  pas  trop  vite  desséchée 
par  le  contact  du  corps  absorbant. 

Sur  le  ciment,  la  première  couche  peut 
être  plus  épaisse  que  les  couches  d’im- 
pression ordinaires,  et  la  troisième  assez 
liquide  pour  fixer  les  deux  autres. 

La  peinture  préparée  peut  être  conser- 
vée sans  inconvénient  pendant  quelques 
jours;  mais,  en  général,  il  vaut  mieux  ne 
faire  cette  préparation  qu’au  fur  et  à me- 
sure des  besoins. 

Il  est  donc  important  de  ne  couvrir 
que  la  surface  que  l’on  peut  brosser  pen- 
dant que  la  teinte  est  encore  suffisamment 
liquide. 

Comme  le  silicate  est  plutôt  difficile  à 
coucher,  ainsi  du  reste  que  les  tons  à la 
colle,  le  travail  doit  être  fait  avec  une  cer- 
taine rapidité  sur  les  grandes  surfaces, 
pour  éviter  que  l’on  ne  voie  les  reprises 
sur  les  parties  déjà  sèches. 

On  ne  doit  jamais  appliquer  une  nou- 
velle couche  avant  que  la  précédente  soit 
parfaitement  sèche,  ce  qui  ordinairement 
a lieu  le  lendemain,  mais  quelquefois  le 
surlendemain,  suivant  la  température. 

Il  est  facile  de  se  rendre  compte  que  la 
couche  est  parfaitement  sèche  partout: 
c’est  quand  elle  a partout  le  même 
ton. 

Pour  la  beauté  du  travail  et  pour  la  faci- 
1 i Lé  du  couchage,  il  faut  pocher  la  deuxième 
et  la  troisième  couche,  avant  que  leur  prise 
ait  eu  lieu,  avec  une  grosse  brosse  à pocher. 


comme  celle  qui  est  indiquée  à la  fi- 
gure 324. 

Pour  bien  pocher,  il  ne  faut  pas  trop 
appuyer  les  soies  sur  le  mur;  elles  ne 
doivent  jamais  être  pliées  ; il  faut  tampon- 
ner bien  droit  et  également,  eten  essuyant 
de  temps  en  temps  la  brosse,  car,  s'il  y a 
excédent  de  couleur,  le  grain  devient  trop 
gros  et  inégal. 

Cette  opération,  du  reste,  qui  s’exécute 
très  rapidement,  est  très  importante, 
parce  qu’elle  permet  de  faire  disparaître, 
ou,  tout  au  moins,  d’atténuer  les  taches 
provenant  des  coups  de  brosses  mal  don- 
nés, les  parties  cordées,  les  empâtements 
et  les  reprises,  inévitables  pour  ceux  qui 
ont  l’habitude  de  manier  cette  couleur,  et 
encore  bien  plus,  pour  ceux  qui  ne  sont 
pas  au  courant  de  ce  genre  de  travail. 

Le  pochage  est  donc  très  utile,  car  il 
unifie  le  tout,  fait  disparaître  les  défauts 
du  plâtre  ou  de  la  pierre,  ainsi  que  ceux 
du  travail  du  peintre,  et  il  donne  à la  sur- 
face couchée  l’apparence  légèrement 
grenue  de  la  pierre  de  taille. 

Pour  éviter  les  taches,  il  faut  toujours 
avoir  grand  soin  de  remuer  la  teinte 
chaque  fois  qu’on  en  prend  dans  le  eamion, 
de  ne  pas  trop  charger  sa  brosse,  et  sur- 
tout de  bien  l’épurer  du  talon,  au  bord  du 
camion. 

Sur  certaines  parties,  en  pâtisseries  ou 
autres  moulages,  il  est  utile,  avant  de 
peindre,  de  les  lessiver  pour  faire  dispa- 
raître les  parties  grasses  qui  peuvent  s’y 
trouver. 

Sur  les  ciments,  on  peut  peindre  direc- 
tement sans  brûlage  préparatoire. 

Quand  le  travail  de  la  journée  est  ter- 
miné, il  est  de  toute  nécessité  de  bien  net- 
toyer la  brosse  quia  pu  servir;  un  simple 
lavage  à l’eau  suffit. 

M.  Kuhlmann  a utilisé,  pour  l’intérieur 
des  appartements,  un  genre  de  peinture 
mixte  danslequel  les  silicates  interviennent 
comme  moyen  de  fixation,  permettant  les 
lavages  à l’eau. 

Employées  d’abord  avec  les  procédés 
ordinaires  de  la  peinture  en  détrempe,  les 
couleurs  sont  ensuite  fixées  par  l’applica- 
tion, au  pinceau  plat,  comme  ceux  qui 
servent  pour  vernir,  et  à plusieurs  heures 
d’intervalle,  de  deux  couches  de  silicate  de 
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potasse,  la  première  à 10  degrés  Baumé, 
la  seconde  à 11  degrés  environ. 

Les  couleurs  peuvent  également  se  fixer 
ainsi  dans  la  fabrication  des  papiers  peints. 

Pour  les  lambris,  on  peut  faire  d’abord 
un  fond  avec  du  blanc  de  Meudon  et  de 
la  , colle,  le  poncer  et  appliquer  ensuite 
deux  couches  de  la  couleur,  délayée  dans 
la  solution  de  silicate  de  potasse  à 
22  degrés. 

Toutefois  les  lambris  et  plâtrages  neufs 
n’ont  besoin  que  d’une  application  directe, 
et  en  plusieurs  couches,  de  couleurs  broyées 
avec  une  solution  siliceuse  à 21  degrés 
sans  aucun  emploi  de  colle. 

Les  silicates  de  potasse  et  de  soude,  qui 
sont  la  base  de  la  peinture  siliceuse  doi- 
vent être  étendus  d’une  quantité  d’eau 
égale  à quatre  fois  leur  volume  ; les  ma- 
tières colorantes  qui  entrent  dans  leur 
composition  sont  : 

Le  blanc  de  zinc  ; 

Le  sulfate  de  baryte  ; 

Les  ocres  ; 

Les  sciures  de  moellons; 

L’oxyde  pierreux. 

Ce  qui  assure  à la  peinture  siliceuse 
une  supériorité  incontestable  sur  la  pein- 
ture à l’huile,  c’est  son  durcissement  qui 
augmente  d’année  en  année,  et  la  conser- 
vation de  la  fraîcheur  des  couleurs. 

Seulement  cette  peinture  ne  peut  conve- 
nir que  dans  les  grandes  administrations, 
où  il  y a d’énormes  surfaces  à couvrir  ; elle 
ne  saurait  être  proposée  pour  les  apparte- 
ments luxueux,  où  l’on  cherche  à décorer 
les  moulures  de  tons  de  réchampissages, 
ou  de  dorure,  ou  bien  d’ornements  peints 
et  de  fleurs  artistiques. 

Quand  on  se  sert  de  peinture  silicatée, 
il  est  bon  de  prendre  quelques  précautions 
au  sujet  des  gouttes,  car  elles  font  tache 
sur  le  verre  ; il  est  donc  important  d’éviter 
d’en  laisser  tomber  sur  les  carreaux  ou  sur 
les  glaces,  et,  pour  écarter  tous  risques 
de  pareils  accidents,  il  faut  avoir  soin  de 
tenir  les  croisées  ouvertes  pendant  l’appli- 
cation de  la  peinture  sur  un  ravalement, 
ou  bien  de  coller  du  papier  sur  les  vitres, 
ou  encore  d’enduire  celles-ci  d’un  corps 
gras  quelconque,  sur  lequel  la  peinture 
n’aura  aucune  adhérence  ; enfin,  si  ces 
précautions  n’avaient  pas  été  prises,  et 


qu’il  y eût,  sur  les  carreaux  ou  les  glaces, 
des  taches  encore  fraîches  de  peinture,  on 
pourrait  essayer  de  les  enlever  en  les 
lavant  avec  de  l’eau  pure  ou  avec  de  l’acide 
azotique  (nitrique,  eau-forte)  étendu  d’eau. 

Des  fluorures. 

124.  On  désigne  sous  ce  nom  les  sili- 
cofluorures  ou  fluosilicates,  composés 
résultant  de  l’action  de  l’acide  fluosilicique 
sur  des  oxydes  métalliques  ou  des  métaux. 

C’est  ainsi  que  cet  acide  forme,  avec  la 
magnésie,  l’alumine  et  l’oxyde  de  zinc, 
des  fluosilicates  solubles. 

On  obtient  le  fluosilicate  double  d’alu- 
minium et  de  zinc  en  dissolvant  de  l’alu- 
mine et  du  zinc  dans  l’acide  fluosilicique 
concentré. 

La  pierre  précieuse  appelée  topaze  n’est 
autre  chose  qu’un  silicofluorure  d’alumi- 
nium naturel. 

M.  E.  Kessler  emploie  ces  divers  fluo- 
rures artificiels  et,  en  particulier,  lefluosi- 
licale  d’aluminium  et  de  zinc,  pour  le 
durcissement  des  calcaires  tendres. 

On  a donné  à cette  opéralion  le  nom  de 
fluatation,  procédé  qui  consiste  à impré- 
gner la  pierre  de  fluorures  ou  fluosilicates 
de  zinc,  d’alumine,  de  magnésium  ou  de 
plomb,  employés  seuls  ou  combinés;  ces 
fluosilicates  ont  la  propriété  de  ne  laisser 
dans  la  pierre  que  des  substances  inso- 
lubles, durcissantes  et  non  gélives. 

11  ne  se  produit,  en  effet,  après  le  déga- 
gement de  l’acide  carbonique,  que  du 
spathfluor,  de  la  silice,  de  l’oxyde  d’alu- 
minium et  des  carbonates  métalliques, 
toutes  substances  plus  insolubles  que  la 
pierre. 

Le  fluosilicate  de  magnésium  laisse  à 
la  pierre  sa  teinte  naturelle. 

Le  fluosilicate  de  zinc  convient  pour  la 
blanchir. 

Le  fluosilicate  d’alumine  produit  un 
durcissement  instantané  et  une  imper- 
méabilité plus  complète. 

Le  mélange  de  ces  fluosilicates  solubles 
et  de  calcaire  est  très  employé  sous  le 
nom  de  ciment  métallique. 

Ce  ciment  rend  de  grands  services  dans 
le  bâtiment. 

En  effet  on  s’en  est  servi  avec  succès 
pour  la  réparation  de  certains  monuments 
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publics,  tels  que  la  colonnade  du  Louvre,  1 
la  porte  Saint-Martin  et  la  porte  Saint-De- 
nis. 

Un  certain  nombre  de  fluosilicates 
sont  colorés.  Le  fluosilicate  ferrique,  par 
exemple,  tire  sur  la  couleur  de  chair,  le 
fluosilicate  de  cuivre  est  bleu,  etc. 

Aussi  les  fluosilicates  colorés  de  fer,  de 
cuivre,  de  chrome,  permettent-ils  d’obte- 
nir à la  fois  le  durcissement  et  des  colo- 
rations analogues  à celles  des  marbres. 

Au  ciment  métallique  nous  rattacherons 
un  autre  ciment  basé  sur  la  combinaison 
d’un  oxyde  et  d’un  chlorure  de  zinc,  sui- 
vant la  formule  de  Sorel,  qui  est  vérita- 
blement l’inventeur  du  procédé  employé 
de  nos  jours. 

M.  Fontenelle,  en  donnant  son  nom  au 
ciment  métallique,  n’en  a été  que  le  pro- 
pagateur intelligent  et  le  vulgarisateur. 

Il  se  compose  donc  d’un  liquide  et 
d’une  poudre;  d’une  part,  du  chlorure  de 
zinc  liquide  à 40  degrés  et,  d’autre  part, 
d’un  oxyde  (gris-pierre). 

Cette  pâte,  malaxée  au  couteau  au  mo- 
ment de  l’application,  durcit  vite,  et  sou- 
vent le  temps  manque  pour  employer 
toute  la  préparation. 

Hydrofuges. 

125.  Les  peintures  hydrofuges  sont 
des  peintures  qui  repoussent  l’humi- 
dité et  qui  en  préservent. 

L’humidité  étant,  pour  les  peintres,  une 
calamité  du  bâtiment,  nous  allons  en  in- 
diquer aussi  brièvement  que  possible 
les  causes  et  les  effets  avec  le  remède  à y 
apporter  par  l’emploi  des  hydrofuges. 

On  sait  que  l’humidité  est  l’auxiliaire 
principal  des  germes  putrides,  qui  dé- 
composent les  corps  en  favorisant  leur  fer- 
mentation. 

L’humidité  a pour  causes  : le  sol  maré- 
cageux ou  gypseux  ; les  vents  d’ouest 
chargés  de  vapeurs  humides  ou  salines  ; 
les  emplacements  de  terrain  sur  lesquels 
sont  construites  les  maisons  ; le  manque 
de  caves  ou  de  sous-sols;  l’absence  d’irri- 
gation ; les  matériaux  employés  ; les  eaux 
pluviales  ou  ménagères  ; les  gelées  ; les 
inondations  et  autres  accidents. 

Les  statistiques  médicales  nous  donnent 


I chaque  année,  les  chiffres  des  victimes  de 
l’humidité  ; c’est  à elle  que  l’on  doit  les 
rhumes,  rhumatismes,  goutte,  bronchites, 
paralysie,  phtisie,  etc.,  et  toutes  les  mala- 
dies qui  ont  pour  cause  l’insalubrité  ou  un 
séjour  prolongé  dans  un  endroit  humide. 

Lorsqu’une  construction  est  achevée, 
que  les  enduits  extérieurs  paraissent  secs, 
l’architecte  ordonne  une  peinture  géné- 
rale à deux  ou  trois  couleurs. 

La  peinture  à l’huile  est  celle  qui  est  le 
plus  souvent  employée  ; elle  est  d’un  bon 
effet  pendant  quelques  mois,  puis  tout  à 
coup  quelques  taches  rouges  ou  violettes 
s’aperçoivent  comme  des  points  lumineux. 

Ces  taches,  dont  le  cercle  va  en  s’agran- 
dissant, deviennent  de  plus  en  plus  vio- 
lettes ; elles  virent  sur  le  bleu  en  passant 
par  toutes  les  couleurs  du  spectre  solaire  ; 
nous  assistons  au  phénomène  de  la  sapo- 
nification de  la  peinture  combinée  à l’eau 
et  aux  sels  contenus  dans  les  plâtres,  phé- 
nomène qui  n’a. pas  été  prévu  par  l’ordon- 
nateur. 

Il  arrive  souvent  que  l’architecte  ou  le 
propriétaire  veulent  rendre  responsable 
de  ces  taches  le  peintre  qui  a inconsciem- 
ment employé  de  la  peinture  sur  ces 
plâtres  encore  frais,  et  ce,  sous  le  pré- 
texte peu  plausible  que  la  peinture  em- 
ployée par  lui  est  de  mauvaise  qualité. 

Ces  altérationsde  lapeinture,  constatées 
au  début  de  la  transformation  proviennent, 
avons-nous  dit,  de  la  combinaison  de  la 
peinture  avec  les  sels  des  matériaux  em- 
ployés dans  la  construction  ; si  la  pein- 
ture est  à base  de  céruse,  ces  altérations 
prennent  la  teinte  rouge  oxyde  ; si  la 
couleur  est  mélangée  avec  les  ocres, 
nous  observons  une  teinte  jaune  orange; 
ces  teintes  noircissent  par  l’oxygène  de 
l’air  et  deviennent  avec  le  temps  presque 
bistreuses. 

De  même  à l’intérieur  de  l’habitation, 
les  plâtres,  paraissant  bien  secs  à la  main, 
contiennent  encore  souvent  un  ferment 
d’humidité,  et  fatalement  l’altération  de 
la  peinture  doit  avoir  lieu  dans  un  laps  de 
temps  plus  ou  moins  limité. 

Le  remède  est  facile,  cependant;  pour 
annihiler  les  effets  de  celte  humidité  cons- 
tatée sur  les  plâtres  frais,  il  suffirait  de 
passer  sur  la  façade  extérieure,  avant  les 
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couches  de  peinture  à l’huile,  une  couche 
seulement  d’enduit  hydrofuge. 

C’est  une  faible  dépense  pour  le  pro- 
priétaire, mais  aussi  l’assurance,  pour 
lui,  d'habiter  un  local  salubre  et  de  ne 
plus  avoir  sous  les  yeux  ces  tachés  dont 
l'effet  est  fort  disgracieux. 

Pour  les  intérieurs,  il  y a,  parmi  les  re- 
mèdes apportés  aux  inconvénients  de 
l'humidité,  les  papiers  de  plomb  ou  dou- 
blas d’étain,  appelés  aussi  papiers  métal- 
liques; ils  s’appliquent  de  préférence  sous 
les  tentures  pour  les  préserver  du  salpêtre 
et  de  l’humidité. 

Mais  l’emploi  des  enduits  ou  peintures 
hydrofuges  estle  meilleur  procédé  d'assai- 
nissement, le  plus  facile  et,  par  consé- 
quent, est  à la  portée  de  tous. 

Diverses  préparations  bitumineuses  ont 
été  considérées  jusqu’ici  comme  des  hydro- 
fuges puissants. 

Thénard,  chimiste,  a publié  un  travail 
intéressant  sur  l’emploi  des  corps  gras 
comme  hydrofuges,  dont  nous  croyons 
devoir  reproduire  ici  un  extrait. 

Une  partie  de  cire  fondue  dans  trois 
parties  d'huile  de  lin,  cuite  avec  un 
dixième  de  litharge,  constitue  un  hydro- 
fuge que  l’on  applique  de  la  manière  sui- 
vante sur  la  pierre,  afin  d’y  exécuter  une 
peinture  soignée. 

Après  avoir  gratté  à vif  et  chauffé  suc- 
cessivement et  très  fortement  à l’aide 
d’un  grand  réchaud,  on  couvre,  avec 
de  larges  brosses,  l’hydrofuge  fondu  et 
maintenu  à la  température  de  100  degrés. 
Dès  que  la  première  couche  a été  ab- 
sorbée par  la  pierre  ou  le  plâtre,  on 
en  applique  une  deuxième,  toujours  bien 
chaude,  et  l’on  continue  celte  application 
jusqu’à  ce  que  la  pierre  refuse  d’en  ab- 
sorber. 

On  donne  par-dessus  cet  enduit  .une 
couche  de  céruse  à l’huile;  et  les  peintures 
les  plus  précieuses  peuvent  être  exécutées 
sur  le  mur,  sans  aucune  crainte  de  jamais 
percer  l'humidité. 

La  cire  qui  compose  cet  hydrofuge  le 
rendant  d'un  prix  trop  élevé  pour  l’em- 
ployer aux  travaux  ordinaires,  on  y subs- 
titue la  résine,  avec  laquelle  on  peut  for- 
mer un  enduit  hydrofuge  beaucoup  moins 
coûteux. 

Sciences  générales. 


Le  voici  : 

On  fait  fondre  à une  douce  chaleur  2 
ou  3 parties  de  résine  dans  1 partie 
d’huile  de  lin  cuite  avec  1 dixième  de 
lilharge,  et,  lorsque  ce  mélange  est  à l’état 
de  fusion  tranquille,  on  le  coule  ; on  le  laisse 
refroidir  et  on  le  conserve. 

Quand  on  veut  en  faire  usage,  on  opère 
comme  il  est  dit  plus  haut. 

Quand  les  murs  sont  trop  vieux  ou  trop 
salpêtrés,  il  faut  les  repiquer  et  les  revêtir 
de  nouveau  plâtre  avant  d’y  appliquer 
l’hydrofuge,  qui,  sans  cela,  n’y  pénétre- 
rait qu’avec  peine  et  pourrait  se  détacher 
au  bout  de  quelque  temps. 

Cet  enduit  qui  revêt  le  plâtre  n’y  laisse 
plus  pénétrer  l’humidité  ; il  acquiert  une  si 
grande  dureté  que  l’ongle  ne  peut  même 
pas  le  rayer. 

30  kilogrammes  d’hydrofuge  suffisent 
pour  couvrir  une  surface  de  plâtre  de 
50  mètres  superficiels  ; il  en  faut  moins 
pour  la  pierre,  le  bois,  la  brique,  etc. 

Les  hydrofuges  actuels  s’emploient  à 
froid,  sous  forme  d’une  peinture  prête  à 
employer  sans  apprentissage  spécial. 

Un  bon  hydrofuge  doit  pouvoir  être 
employé  à froid,  à l’état  liquide,  comme 
couche  d’impression,  sur  tous  les  maté- 
riaux, pour  préserver  les  peintures  déco- 
ratives et  les  tentures  contre  l’action  des- 
tructive de  l’humidité  et  du  salpêtre;  on 
doit  pouvoir  peindre  sur  des  murs  avec, 
immédiatement  après  le  travail  du  maçon; 
un  bon  hydrofuge  assainit  et  rend  salubres 
toutes  les  habitations  ; il  sèche  rapidement 
au  point  de  permettre  de  donner  deux 
couches  dans  la  même  journée  ; l’applica- 
tion de  l'hydrofuge  ne  doit  pas  entraver 
le  cours  des  travaux  pressés. 

En  résumé,  leur  application  préalable 
sur  les  plâtres  frais,  humides  ou  salpêtrés, 
permet  l’exécution  immédiate  de  la  pein- 
ture à l’huile  ou  le  collage  des  papiers 
peints  dans  les  constructions  neuves,  sans 
attendre  le  séchage  des  plâtres. 

On  n’a  plus  à craindre  de  voir  apparaître 
les  taches  etles  moisissures  n’existent  plus. 
La  salubrité  des  locaux  et  les  frais  de  dé- 
coration sont  garantis. 

Voici  quelques  recettes  de  produits 
hydrofuges,  que  l’on  peut  préparer  soi- 
même  facilement  : 

Peinture  ex  Batiment.  — Itc  Partie.  — 36. 
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Huile  de  lin  cuite 70  parties 

Caoutchouc 15  » 

Manganate  concentré 15  » 


Bien  triturer  le  tout  et  employer  à froid. 

Autre  hydrofuge. 


Prendre  : 

Huile  de  lin  cuite 2k,000 

Céruse  en  poudre 2k,500 

Cire  jaune 0k,750 


Faire  bouillir  pendant  dix  minutes  la 
cire  dans  l’huile  de  lin  et  ajouter  peu  à 
peu  la  céruse  à l’aide  d’un  tamis  fin;. puis 
faire  bouillir  encore  pendant  dix  minutes. 

Employer  ce  liquide  à chaud  de  préfé- 
rence. 

Autre  procédé,  basé  sur  les  propriétés 
du  bichromate  de  potasse  combiné  avec 
la  gélatine,  qu’il  rend  absolument  inso- 
luble dans  l’eau,  pourvu  qu’elle  ait  été 
exposée  à la  lumière  du  jour. 

Eau 1 000  grammes 

Gélatine 500  » 

Bichromate  de  potasse  50  » 

Badigeonner  les  surfaces  à protéger  de 
l’humidité  avec  cette  solution. 

Hydrofuge  au  goudron. 

Pour  100  kilogrammes  d’hydrofuge  : 


Goudron  de  gaz  distillé 93k,00Û 

Graisse  de  mouton lk,50ü 

Gomme  laque lk,000 

Résine lk,500 


Mettre  dans  un  chaudron  la  graisse  de 
mouton,  la  gomme  laque  et  la  résine  ; faire 
fondre  lentement  à une  chaleur  de  25  à 
35  degrés. 

Lorsque  la  fusion  est  opérée,  on  introduit 
le  goudron  ; on  le  laisse  fondre  à feu 
doux  ; quand  il  est  fondu,  on  retourne  et 
on  mélange  parfaitement  les  matières 
avec  une  spatule  en  bois  ou  en  fer,  en  ayant 
bien  soin  de  ne  pas  toucher  le  fond  du 
vase,  au  premier  bouillon,  afin  d’empêcher 
les  matières  de  monter  et  de  s’échapper, 
ce  qui  pourrait  occasionner  de  graves 
accidents. 

On  laisse  bouillir  le  mélange  en  remuant 
toujours  avec  les  précautions  indiquées 


pendant  une  bonne  demi-heure;  alors  la 
préparation  est  complète  et  prête  à être 
employée  à chaud. 

Quand  la  chaleur  ou  l’aération  dans  un 
appartement  quelconque  n’ont  pu  faire 
disparaître  l’humidité  persistante  sur  des 
revêtements  de  plâtre,  on  peut  essayer 
le  procédé  suivant,  qui  réussit  générale- 
ment. 

Appliquez  sur  le  plâtre  humide  deux 
couches  successives  du  mélange  suivant, 
employé  bouillant  autant  que  possible  : 

Résine  chaude 50  parties 

Huile  de  colza 50  » 

Donnez  ensuite  une  troisième  couche, 
mais  très  légère,  de  la  mixture  suivante  : 

Huile  de  lin,  additionnée  de 


litharge 2 parties 

Résine  blanche  purifiée. .. . 2 » 

Craie  finement  pulvérisée..  1 » 


Excellent  vernis  hydrofuge. 

Dans  un  récipient  légèrement  chauffé, 
on  met  à peu  près  2 kilogrammes  de 
bitume  fondu,  auxquels  on  ajoute,  en 
ayant  bien  soin  de  remuer  constamment  : 

Benzine 600  grammes 

Essence  de  térébenthine.  250  » 

Ou  peut  ajouter  du  noir  de  fumée  pour 
donner  de  la  teinte  à ce  produit. 

En  tout  cas,  on  peut  se  fier  à cette  for- 
mule ; nous  l’indiquons  pour  l’avoir  em- 
ployée, et  avoir  surtout  obtenu  avec  elle 
de  très  bons  résultats. 

Son  grand  avantage  est  de  donner  un 
vernis  hydrofuge  au  premier  chef  et  à un 
prix  très  peu  élevé. 

Hydrofuge  'pour  'préserver  le  bois. 

On  prend  de  la  chaux  de  bonne  qualité, 
bien  cuite,  que  l’on  éteint  avec  la  quantité 
d’eau  rigoureusement  nécessaire;  on  la 
passe  ensuite  à travers  un  tamis  fin  ; alors 
on  y incorpore  de  l’huile  de  poisson,  et 
l’on  remue  ce  mélange  jusqu’à  ce  qu’il  ait 
acquis  la  consistance  voulue  pour  pouvoir 
être  employé  à la  brosse. 

On  peut  même  en  faire  un  enduit  en 
remuant  plus  longtemps  le  mélange. 

On  l’applique  ensuite  sur  le  bois  ; le 
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lendemain,  il  est  devenu  très  dur,  au  point 
de  pouvoir  être  immergé  dans  l’eau. 

On  peut  s'en  servir  pour  la  peinture  des 
embarcations. 

Nous  pourrions  citer  à l'infini  diffé- 
rents procédés  pour  faire  des  hydrofuges, 
chaque  inventeurjabricant  ayant  sa  for- 
mule, meilleure,  à son  avis,  que  celle  de 
son  collègue. 

A notre  avis,  le  praticien  est  seul  juge 
en  la  matière  ; à l’usage  seulement,  on 
peut  affirmer  la  supériorité  de  tel  ou  tel 
produit. 

Colles. 

126.  Sous  le  nom  générique  de  colles 
on  désigne  toutes  sortes  de  matières 
épaisses,  agglutinatives,  acquérant  une 
certaine  solidité  en  séchant  à l’air. 

On  sait  que  dans  l’organisme  de  tous 
les  animaux,  mais  principalement  de  ceux 
qui  occupent  un  rang  élevé  dans  l’échelle 
zoologique,  on  trouve  certains  produits, 
qui  se  distinguent  par  les  propriétés  sui- 
vantes : ils  sont  insolubles  dans  l’eau 
bouillante  comme  dans  l’eau  froide. 

Mais,  par  une  ébullition  prolongée,  ils 
éprouvent  une  altération  profonde,  par 
suite  de  laquelle  ils  se  dissolvent,  pour 
fournir  ensuite,  lors  de  l’évaporation  de 
la  solution,  une  masse  visqueuse  se  pre- 
nant en  gelée. 

Cette  masse,  quand  elle  est  complète- 
ment desséchée,  donne  naissance,  sui- 
vant le  degré  de  pureté  des  produits,  à 
un  corps  transparent  ou  translucide,  cas- 
sant et  incolore,  inodore  et  insipide  à 
l’état  pur,  se  gonflant  au  contact  de  l’eau 
froide  et  se  dissolvant  sans  altération  par 
ébullition  dans  ce  liquide. 

La  colle  se  dissout  facilement  dans  l’eau 
bouillante,  en  donnant  un  liquide  qui,  par 
le  refroidissement,  se  prend  en  gelée. 

De  l’eau  ne  contenant  que  1 0/0  de 
colle  se  gélatinise  encore  par  le  refroi- 
dissement. 

En  chauffant  et  en  refroidissant  la  colle 
à diverses  reprises,  ou  bien  en  la  soumet- 
tant à une  ébullition  prolongée,  on  lui 
enlève  la  propriété  de  se  prendre  en 
gelée. 

D’autre  part,  l’acide  acétique  et  l’acide 
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azotique  étendus  empêchent  la  solidifica- 
tion de  la  solution  de  colle. 

La  solution  d’alun  ne  précipite  la  colle 
qu’après  addition  de  potasse  ou  de  soude. 

La  combinaison  que  forme  la  colle  avec 
le  tannin  offre  une  certaine  importance 1 ; 
elle  est  presque  insoluble  dans  l’eau,  elle 
a une  composition  constante  et  elle  con- 
vient pour  le  dosage  du  tannin  dans  les 
végétaux. 

Les  principes  tenaces  qui  déterminent 
l'adhérence  de  la  colle  sont  : 

Les  gommes  ; 

La  gélatine  ; 

Les  amylacés. 

Nous  classerons  les  colles  en  deux  par- 
ties, car  il  n’y  a,  en  réalité,  que  deux 
sortes  de  colles  employées  dans  la  pein- 
ture : 

1°  Celles  tirées  du  règne  végétal  ; 

2°  Celles  qu’on  extrait  du  règne  ani- 
mal. 

Colles  végétales. 

Les  colles  végétales  se  préparent  avec 
différentes  substances,  notamment  les 
substances  amylacées  : 

La  farine  ; 

La  fécule  ; 

L’amidon  ; 

La  gomme; 

Le  gluten  ; 

Le  caséum,  etc. 

En  peinture  on  emploie  comme  colles 
végétales  : 

La  colle  de  pâte  ; 

La  colle  de  seigle  ; 

La  colle  d’amidon. 

Leur  préparation  est  des  plus  simples. 
Certains  fabricants  y ajoutent  diverses  ma- 
tières, soit  pour  leur  donner  plus  de  corps, 
soit  pour  les  empêcher  de  fermenter,  ou 
les  préserver  des  attaques  des  insectes. 

Colles  animales. 

Les  colles  animales  sont  préparées  avec 
les  os,  les  nerfs  et  les  cartilages,  d’ani- 
maux. 

Parmi  les  colles  de  cette  classe,  celles 
dont  on  fait  usage  en  peinture  sont  : 


1.  Wagner, 
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La  colle  de  peau  ; 

La  colle  d’os; 

La  colle  de  Flandre  ; 

La  colle  de  poisson  ; 

La  colle  forte. 

Comme  on  le  voit,  les  colles  animales 
ont  dans  les  arts  une  importance  plus 
grande  que  les  colles  végétales. 

Il  est  donc  nécessaire,  à notre  avis, 
d’entrer  dans  des  détails  assez  étendus.  Le 
lecteur  y trouvera  d’abord  l’avantage  de  sa- 
voir comment  sont  fabriquées  les  colles 
dont  il  se  sert  journellement  ; d’autre  part, 
il  pourra  acheter  ses  marchandises  en 
connaissance  de  cause,  sans  crainte  d’être 
trompé. 

On  rend  les  colles  animales  imputres- 
cibles en  y incorporant  un  peu  d’essence 
de  térébenthine  ou  de  lavande. 

Colle  de  pâte. 

Nous  n’entrerons  pas  dans  de  grands 
détails  pour  expliquer  la  manière  de  faire 
la  colle  de  pâte,  car  tout  le  monde  sait  à 
peu  près  comment  on  peut  la  fabriquer 
soi-même, 

Cette  colle  revient  très  bon  marché,  est 
vendue  en  gros  et  en  détail  chez  tous  les 
marchands  de  couleurs;  pour  être  bonne, 
elle  doit  être  épaisse,  compacte,  blanche, 
mais  un  peu  bleutée,  douce  au  toucher  et 
peu  adhérente. 

Elle  se  conserve  quelques  jours,  mais, 
comme  elle  tend  à fermenter  facilement 
sous  l’action  d’un  brassage  quelconque, 
on  retarde  la  fermentation  en  ajoutant  un 
peu  d’alun. 

Il  est  une  erreur  accréditée  parmi  les 
peintres,  c’est  de  croire  que  la  colle  de 
pâte  se  fait  avec  des  farines  ordinaires  de 
blés  avariés  ou  à bas  prix,  et  surtout  avec 
de  la  farine  de  seigle  qui  est  moins  coû- 
teuse; ceux  qui  n’ont  jamais  fabriqué  ou 
vu  faire  de  la  colle  peuvent  seuls  accor- 
der quelque  confiance  à cette  croyance. 

Le  contraire  est  la  vérité,  car,  pour  pré- 
parer de  la  bonne  colle,  on  prend  : 

Farine  de  froment  première 


qualité lk,000 

Eau  de  pluie  ou  de  rivière.  . . 10k,00ü 


On  met  dans  une  marmite  la  farine  ta- 
misée, on  ajoute  de  l’eau  bouillante  peu  à 


peu  en  remuant,  pour  écraser  les  gru- 
meaux; on  augmente  ensuite  la  quantité 
d’eau  pour  obtenir  une  sorte  de  lait  bien 
homogène. 

11  faut  que  la  marmite  soit  sur  un  feu 
doux,  on  doit  remuer  sans  cesse  dans  le 
même  sens  avec  un  bâton,  pour  empêcher 
que  la  colle  n’adhère  au  fond  du  vase  et 
ne  brûle. 

Certains  fabricants  font  cette  colle  au 
bain-marie  ou  à la  vapeur  pour  éviter 
cet  accident. 

La  masse  s’épaissit  bien  vite,  et,  après 
un  ou  deux  bouillo'ns  de  quelques  minutes, 
on  la  retire  du  feu  : la  colle  de  pâte  est 
préparée. 

Pour  assurer  sa  conservation,  on  ajoute 
à la  colle  encore  chaude  60  grammes 
d’alun,  puis  on  la  verse  dans  de  grands 
baquets  dans  lesquels  elle  se  prend  en 
gelée  blanche  par  le  refroidissement. 

En  général,  les  colleurs,  pour  pouvoir 
s’en  servir  facilement,  la  délayent  dans  une 
ou  deux  fois  son  volume  d’eau  ; il  faut 
la  battre  légèrement  avec  la  brosse  et 
ajouter  au  fur  et  à mesure  dé  l’eau  de 
pluie  ou  de  rivière  autant  que  possible  ; 
c’est  le  meilleur  moyen  de  faire  disparaître 
les  grumeaux  et  aussi  d’obtenir  une  plus 
grande  force  d’adhésion. 

Colle  de  seigle. 

Cette  colle  se  fabrique  comme  la  colle 
de  pâte,  seulement  la  farine  de  froment 
est  remplacée  par  celle  de  seigle. 

On  obtient  une  colle  bise,  dont  l’emploi 
est  préférable  pour  coller  les  toiles  cirées, 
la  lincrusta-Walton,  le  linoléum. 

Les  tapissiers  emploient  la  colle  de 
seigle  pour  coller  leurs  étoffes,  le  long  des 
murs,  dans  les  escaliers,  les  vestibules, 
sur  les  meubles,  etc. 

Elle  a l’avantage  de  ne  pas  traverser  les 
tissus  et  de  ne  pas  les  tacher. 

Pour  que  cette  colle  puisse  se  conser- 
ver plus  longtemps,  on  dissout  une  petite 
quantité  d’alun  dans  l’eau  qui  sert  à la 
préparer. 

A la  place  de  l’eau  chaude,  on  peut  se 
servir,  pour  étendre  la  bouillie  de  farine, 
d'une  dissolution  de  gélatine  bouillante, 
ce  qui  augmente  beaucoup  la  force  adhé- 
sive  de  la  colle. 
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Colle  d’amidon. 

Cette  colle,  faite  avec  de  l’amidon  que 
l.'on  retire  le  plus  souvent  des  céréales, 
donne  un  empois  transparent  de  toute 
beauté. 

Pour  préparer  de  la  colle  d’amidon,  on 
procède  à peu  près  de  la  même  manière 
que  pour  la  colle  de  pâte. 

Seulement  il  faut  avoir  bien  soin  de  ne 
pas  cuire  la  masse,  sinon  la  colle  s’écail- 
lerait facilement. 

Il  faut  n’en  pas  faire  une  grande  quan- 
tité à la  fois,  parce  qu’elle  ne  se  con- 
serve pas. 

Elle  est  d’une  grande  utilité  dans  la 
peinture  en  détrempe  vernie  ; elle  sert 
aussi  à coller  et  encoller  les  papiers,  à 
apprêter  les  tissus,  à donner  de  la  fermeté 
au  linge,  etc. 

Nous  aurons  terminé  avec  les  colles 
végétales,  quand  nous  aurons  indiqué 
le  procédé  de  M.  Duray,  pour  faire  une 
colle  excellente  à l’usage  des  relieurs, 
tisserands,  colleurs,  etc. 

Prendre  un  demi-kilogramme  de  pommes 
de  terre  crues,  et,  après  les  avoir  lavées 
avec  soin,  les  réduire  en  pulpe  au  moyen 
d’une  râpe  ordinaire,  sans  les  peler;  jeter 
cette  pulpe  dans  un  litre  et  demi  d’eau, 
faire  bouillir  le  tout  pendant  deux  minutes 
en  remuant  continuellement. 

En  retirant  la  colle  du  feu,  y ajouter 
peu  à peu  environ  15  grammes  d’alun 
réduit  en  poudre  fine,  etopérer  lemélange 
parfait  au  moyen  d’une  cuiller. 

Alors  cette  colle,  qui  est  belle  et  trans- 
parente, sera  prête  à être  employée. 

On  assure  que  cette  colle  est  supé- 
rieure à celle  faite  avec  la  farine,  elle  j 
revient  moins  cher;  elle  est  exempte  de 
toute  mauvaise  odeur  ; elle  convient  par- 
faitement aux  relieurs,  papetiers,  fabri- 
cants de  toiles  peintes,  etc. 

Il  paraît  que  4 litres  de  pommes  de 
terre,  préparées  comme  il  est  indiqué  plus 
haut,  donnent  8 kilogrammes  de  très 
bonne  colle. 

Colle  de  peau. 

La  colle  de  peau  se  fabrique  avec  les 
matières  animales  telles  que  : 

Les  vieux  gants  ; 

Les  pieds  de  bœuf  ; 


Les  tendrons  ; 

Les  intestins; 

Les  rognures  de  parchemin  ; 

Les  peaux  de  chats  et  de  chiens  ; 

Les  peaux  de  lapins  et  de  lièvres  qui 
ont  été  dépouillées  de  leurs  poils  par  le 
chapelier; 

Les  peaux  qui  servent  à emballer  un 
grand  nombre  de  drogues  dans  l’Amérique 
du  Sud; 

Les  rognures  des  différents  cuirs  em- 
ployés par  les  cordonniers,  les  selliers, 
les  bourreliers,  etc.  ; 

Les  déchets  des  tanneries. 

En  général,  le  fabricant  évalue  le  rende- 
ment en  colle  de  ces  diverses  matières 
humides  à 25  0/0  de  leur  poids. 

Il  donne  la  préférence  aux  déchets  des 
mégisseries  et  des  fabriques  de  gants, 
parce  qu’ils  lui  sont  fournis  tout  propres 
et  dans  un  état  tel  qu’ils  peuvent  se  con- 
server. 

La  transformation  de  ces  matières 
brutes  en  colle  comprend  les  trois  opéra- 
tions suivantes  : 

1°  Le  chaulage  des  colles-matières; 

2°  Leur  cuisson  ; 

3°  Le  moulage  de  la  gelée. 

Le  chaulage  a pour  but  de  nettoyer  les 
déchets  et  de  les  rendre  plus  faciles  à con- 
server. 

La  cuisson  s’effectue,  soit  à la  manière 
ordinaire  dans  des  chaudières,  soit  à la 
vapeur. 

Le  mode  de  cuisson  influe  sur  la  qua- 
lité de  la  colle.  Les  chaudières  sont  munies 
de  robinets  pour  l’écoulement  de  la  solu- 
tion de  colle. 

j II  est  évident  que  les  matières  ne 
doivent  pas  toucher  le  fond,  parce  qu’elles 
seraient  infailliblement  brûlées.  C’est 
pourquoi  on  dispose  dans  les  chaudières 
un  tamis  en  toile  métallique,  ou  une  claie 
d’osier,  que  l’on  couvre  d’abord  avec  une 
couche  de  paille,  par-dessus  laquelle  on 
dispose  les  matières. 

Celles-ci  ayant  été  arrosées  avec  de 
l’eau  tiède,  on  commence  à chauffer 
jusqu’à  ce  que  la  liqueur  soutienne 
l’épreuve. 

L’épreuve  s’exécute  de  la  manière  sui- 
vante : 

Dans  de  l’eau  froide  on  verse  plein  une 
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demi-coquille  d’œuf  de  la  solution  bouil- 
lante de  colle;  si  au  bout  de  quelque  temps 
la  solution  se  prend  en  gelée  assez  con- 
sistante, la  cuisson  est  terminée,  et  au 
moyen  du  robinet  et  d’un  tuyau  d’écoule- 
ment on  fait  écouler  le  liquide  sur  un 
filtre  consistant  en  une  corbeille  recou- 
verte de  paille  et  on  verse  ensuite  dans 
des  cuves  à colle. 

Afin  de  clarifier  le  liquide,  on  y mélange 
une  petite  quantité  d’alun  en  poudre  fine 
(de  0,75  à 1,50  pour  1.000)  et  on  laisse 
reposer  une  nuit.  L’addition  de  l’alun  a 
l’avantage  de  préserver  la  colle  de  la  pu- 
tréfaction pendant  la  dessiccation  ; mais, 
d’un  autre  côté,  il  a l’inconvénient  d’en 
diminuer  la  force  adhésite. 

Aussitôt  que  la  solution  de  gélatine  con- 
tenue dans  les  cuves  à colle  est  suffisam- 
ment clarifiée  et  un  peu  refroidie,  on  la 
verse  dans  des  moules  où  elle  se  solidifie 
en  blocs,  que  l’on  coupe  en  plaques  et  que 
l’on  fait  sécher.  On  refond  plus  tard  la  colle 
en  ajoutant  de  l’eau. 

Cette  colle  est  fournie  au  peintre  sous 
forme  d’une  gelée  épaisse,  d’un  ton  jaune 
sale,  se  dissolvant  facilement  sous  l’ac- 
tion de  la  chaleur. 

Elle  doit  presque  toujours  être  chauffée 
pour  l'emploi  à la  brosse,  excepté  dans 
certains  cas,  comme  par  exemple  quand 
on  fait  des  ciels  à la  colle  battue. 

Dans  un  autre  chapitre,  nous  explique- 
rons cette  façon  de  peindre  à la  colle. 

Nous  avons  dit  que  la  colle  de  peau  se 
putréfie  assez  promptement,  surtout  dans 
la  saison  d’été,  malgré  l’alun  qu’on  y a 
ajouté  pour  retarder  la  fermentation. 

On  peut  cependant  l’empêcher  de  tour- 
ner aussi  facilement;  pour  cela,  il  n’y  a 
qu’à  la  refondre  de  temps  en  temps. 

Les  doreurs  en  font  usage  pour  passer 
au  blanc,  lorsqu’ils  font  de  la  dorure  à 
l’eau  : mais  ils  n’ajoutent  pas  d’alun, 
parce  que  ce  dernier  produit  une  mousse 
qui  est  nuisible  au  travail. 

C’est  pour  généraliser  l’emploi  de  la 
colle  de  peau  qu’un  fabricant  a préparé 
avec  des  peaux  de  lapins  une  espèce  de 
colle  en  tablettes  qui  possède  les  pro- 
priétés adhésives  de  celle  que  nous  avons 
indiquée  plus  haut  ; on  la  désigne  dans  le 
commerce  sous  le  nom  de  colle  Potin. 


Elle  est  vendue  dans  le  genre  de  la 
colle  forte,  en  tablettes  carrées  qui  sont 
un  peu  opaques,  presque  inodores  et  de 
bonne  conservation. 

Quand  on  veut  l’employer,  il  faut  préa- 
lablement la  ramollir  dans  l’eau  froide  et 
ensuite  la  chauffer  au  moment  de  s’en 
servir  ; 1 kilogramme  de  cette  colle  suffit 
pour  10  litres  d’eau  ordinaire. 

Colle  d’os. 

On  sait  que  les  os  des  animaux  sont 
composés  d’une  partie  minérale  et  d’une 
partie  organique,  l’osséine;  or,  c’est 
i’osséine  qui,  sous  l’influence  de  l’ébullition 
avec  l'eau,  se  transforme  en  gélatine. 

La  quantité  de  colle  que  peuvent  pro- 
duire les  os  est  très  variable,  suivant  le 
genre  des  os  et  celui  des  animaux  dont 
ils  proviennent  et  selon  l’âge  de  ceux-ci. 

En  général,  on  préfère  J es,  os  plats  et 
minces,  parce  que  leur  traitement  est 
plus  facile;  les  os  des  jeunes  animaux 
sont  très  riches  en  osséine;  les  os  longs 
des  moutons  sont  aussi  très  recherchés; 
il  n’en  est  pas  de  même  des  os  de  chevaux 
qui  sont  Irès  calcaires  ; aussi  les  emploie- 
t-on  le  moins  possible. 

La  préparation  de  la  colle  d’os  com- 
prend les  opérations  suivantes  : 

Tout  d’abord,  le  dégraissage  des  os,  qui 
s’effectue  en  faisant  bouillir  ceux-ci  dans 
une  chaudière  de  fonte  ou  de  cuivre. 

La  graisse  des  os  monte  à la  sur- 
face et  peut  alors  être  enlevée.  Pour  éco- 
nomiser le  plus  possible  le  combustible, 
on  retire,  à l’aide  d’un  râteau,  du  liquide 
bouillant  les  os  dégraissés  et  on  les  rem- 
place par  des  os  frais,  jusqu’à  ce  que  la 
décoction  se  prenne  en  gelée. 

Celle-là  est  employée  pour  la  nourriture 
du  bétail  ou  comme  engrais. 

Le  traitement  des  os  dégraissés  à l’aide 
de  l’acide  chlorhydrique  est  en  usage 
chez  bien  des  fabricants. 

Pour  10  kilogrammes  d’os,  on  prend 
40  litres  d’acide  chlorhydrique  de  la  force 
indiquée. 

On  laisse  les  os  dans  l’acide  jusqu'à  ce 
qu’ils  soient  complètement  ramollis,  ce 
que  l’on  reconnaît  à ce  qu’ils  sont  deve- 
nus transparents  et  qu’ils  peuvent  se  cour- 
ber dans  toutes  les  directions  ; on  les 
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retire  ensuite  du  liquide,  on  les  laisse  j 
égoutter,  on  les  lave  dans  l’eau  courante,  j 
puis  on  les  plonge  plusieurs  fois  dans  un 
vase  contenant  de  l’eau  de  chaux,  et  on 
lave  de  nouveau. 

Après  ce  traitement,  les  os  sont  suffi- 
samment préparés  pour  être  soumis  à la 
cuisson. 

Le  produit  obtenu  dans  cette  opération 
est  versé  dans  une  cuve  fermée  bien  her- 
métiquement et  ayant  un  tuyau  de  vi- 
dange, par  lequel  s’écoule  la  gélatine 
liquide,  qui  ordinairement  est  assez  con- 
centrée pour  que  l’on  puisse  la  verser  im- 
médiatement dans  les  caisses,  où  elle  se 
solidifie  en  blocs,  dans  lesquels  on  coupe 
les  plaques  de  colle. 

Le  phosphate  de  calcium  qui  reste  en- 
core en  petite  quantité  dans  les  cuves 
donne  à la  colle  d’os  un  aspect  laiteux, 
qui  fréquemment  est  encore  augmenté 
par  une  addition  de  blanc  de  baryte,  de 
blanc  de  zinc,  de  blanc  de  plomb,  de  craie 
ou  d’argile. 

La  colle  d’os  est  une  des  meilleures  ; elle 
sert  beaucoup  en  peinture  pour  les  encol- 
lages qui  demandent  du  soin  ; elle  sert 
aussi  pour  les  papiers  peints,  et  même 
comme  substance  alimentaire. 

Des  expériences  ont  été  faites  à Reims; 
on  a préparé  400  litres  de  bouillon  d’après 
la  formule  suivante  : 

Dans  400  litres  d’une  solution  de  géla- 
tine on  a mis  encore  des  os,  n’importe 
lesquels,  des  carottes,  poireaux,  navets, 
céleri,  sel,  poivre  et  clous  de  girofles. 

On  a fait  chauffer  le  tout  pendant  quatre 
heures,  et  après  réduction  on  a obtenu  un 
bouillon  de  bonne  qualité. 

Cette  expérience  tout  à fait  concluante 
a prouvé  aux  consommateurs  que  la  colle 
du  commerce,  quand  elle  sort  des  bonnes 
maisons,  n’est  pas  nuisible  à la  santé  ; il  ne 
faut  donc  pas  croire,  parce  que  les  colles 
animales  employées  en  peinture  sont  géné- 
ralement opaques,  qu’elles  sont  faites  avec 
tous  les  détritus  des  chiffonniers. 

Colle  de  Flandre. 

Cette  colle  est  bien  moins  forte  que  la 
colle  de  menuisier,  elle  est  plus  mince  et 
plus  transparente  ; elle  se  fait  avec  une 
très  grande  propreté.  Elle  sert  aux  peintres 


j pour  faire  de  la  détrempe,  aux  dessina- 
j teurs  pour  encoller  les  papiers,  les  gra- 
vures que  l’on  veut  restaurer,  etc. 

Pour  la  fabriquer,  on  n’emploie  que  des 
rognures  de  peaux  de  moutons,  d’agneaux 
ou  d’autres  jeunes  animaux  ; on  peut  se 
servir  aussi  de  pieds  de  veaux  et  de  mou- 
tons. 

Lorsque  ces  matières  ont  bien  bouilli, 
on  passe  le  tout  au  travers  d’un  gros  linge 
ou  d’un  tamis  ; on  laisse  un  peu  refroidir; 
ensuite  on  coupe  la  colle  par  tranches  très 
minces,  on  la  met  sécher  sur  des  cordes 
entrelacées  comme  un  filet,  afin  qu’elle 
puisse  sécher  dessus  comme  dessous. 
C’est  avec  cette  colle  que  l’on  fait  la 
colle  à bouche. 

Colle  de  poisson. 

La  véritable  colle  de  poisson  est  assez 
rare,  en  raison  de  son  prix  de  revient;  on 
l’emploie  encore  de  nos  jours  pour  les  tra- 
vaux soignés,  pour  la  dorure  sous  verre 
par  exemple,  pour  le  collage  de  certaines 
laques  à l’eau,  pour  donner  du  lustre  et 
de  la  consistance  aux  étoffes  de  soie, 
aux  gazes  sur  lesquelles  on  peint  à la 
gouache  et  même  à l’huile  ; on  s’en  sert 
pour  clarifier  les  liquides,  pour  préparer 
le  taffetas  d’Angleterre,  les  fleurs  artifi- 
cielles et  le  papier  glacé,  pour  contrefaire 
les  perles  fines  ; les  lapidaires  l’emploient 
pour  monter  les  pierreries. 

Si  on  pouvait  arriver  à fabriquer  de  la 
colle  de  poisson  à un  prix  très  réduit,  ce 
serait  la  colle  la  meilleure. 

C’est  principalement  en  Russie  que  se 
prépare  la  colle  de  poisson  qui  se  débite 
dans  le  commerce  ; on  la  tire  du  bélouga, 
de  l’esturgeon,  du  senjak  et  du  sterleo. 

Elle  se  fait  avec  la  vessie  natatoire  du 
poisson.  Les  Russes  procèdent  de  la  ma- 
nière suivante  : 

Ils  ouvrent  dans  toute  leur  longueur  les 
vessies  aériennes,  et  les  lavent  dans  de 
l’eau  de  chaux  très  légère;  ils  en  retirent 
la  fine  membrane  qui  les  recouvre,  puis 
ils  enveloppent  ces  vessies  dans  de  la  toile 
mouillée,  les  pressent,  les  étendent  ensuite 
et  les  font  sécher  en  feuilles,  ou  les  roulent 
sur  elles-mêmes;  ils  plient  ce  rouleau  et  le 
contournent  en  forme  de  rond  ; ils  rap- 
prochent les  deux  bouts,  et  les  assujet- 
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tissent  l’un  contre  l'autre  au  moyen  d’une 
petite  cheville  de  bois,  qui  empêche  les 
feuillets  de  se  désunir , enfin  ils  suspendent 
ces  rouleaux  à l’air  pour  les  faire  sécher. 

La  colle  ordinaire  de  poisson,  celle  qui 
est  en  usage  dans  plusieurs  objets  écono- 
miques, est  des  plus  faciles  à faire  pour 
les  habitants  des  bords  de  la  mer. 

On  prend  les  peaux,  les  nageoires,  la 
tête,  la  queue  et  les  cartilages  de  toutes 
les  espèces  d’animaux  de  mer  sans  écaiiles, 
tels  que  marsouins,  loups  marins,  requins, 
baleines  sèches,  etc.  ; on  fait  bouillir  toutes 
ces  parties  dans  de  l’eau,  en  évitant  que 
la  fumée  ne  s’introduise  dans  le  chaudron, 
parce  qu’elle  altérerait  la  couleur  de  la 
colle  de  poisson. 

Lorsque  l’eau  a bien  bouilli,  on  laisse 
reposer,  et  on  passe  à travers  un  tamis. 

On  donne  ensuite  un  nouveau  bouillon  ; 
et,  pour  juger  si  la  colle  est  évaporée  à 
poitit,  on  verse  quelques  gouttes  sur  une 
planche  ; si  elles  s’y  figent  en  tombant, 
on  retire  la  marmite  du  feu  ; on  laisse 
refroidir,  et  on  verse  ensuite  la  masse  sur 
une  grande  table  de  pierre  ou  d'ardoise  ; 
lorsqu’elle  a fait  corps,  on  la  tortille  et  on 
l’enlile  pour  en  faire  des  cordes  qu’on 
laisse  sécher  à l’ombre. 

Pour  s’en  servir,  il  n'y  a qu’à  la  faire 
fondre  dans  l'eau  chaude. 

En  Allemagne,  la  colle  de  poisson  se 
prépare  de  la  manière  suivante  : 

ün  prend  la  vésicule  du  grand  estur- 
geon ; on  la  met  dans  de  l’eau,  on  en  ôte 
le  sang,  on  la  coupe  en  long  après  avoir 
retiré  la  peau  extérieure,  puis  on  l’enve- 
loppe dans  de  la  toile,  et  on  la  presse  dans 
les  mains  jusqu’à  ce  qu’elle  devienne 
molle  comme  de  la  pâte,  ensuite  on  en 
fait  des  tablettes  ou  d’autres  formes  aux- 
quelles on  fait  un  trou  au  milieu,  poul- 
ies pendre  avec  une  ficelle  et  les  sécher. 

Quelquefois  on  se  contente  de  les  poser 
les  unes  sur  les  autres,  de  les  couvrir 
d’une  toile  mouillée,  et  de  les  faire  sécher 
au  soleil. 

Dans  ce  cas  il  n’y  a que  la  chaleur  du 
soleil  qui  puisse  les  amollir  ; après  quoi 
on  les  presse  dans  les  mains,  sur  des 
planches,  pour  en  faire  des  petits  bâtons, 
on  les  attache  par  les  bouts  à une  ficelle 
et  on  les  fait  sécher  à une  chaleur  mo- 


dérée, car  autrement  elles  se  fendraient. 

On  fait,  en  Allemagne,  avec  la  colle  de 
poisson  des  images  de  sainteté  que  l’on 
vend  à l’occasion  de  la  première  commu- 
nion; ces  images  sont  transparentes,  tout 
en  étant  épaisses  et  souples. 

Colle  forte. 

La  colle  forte  est  une  gelée  animale, 
faite  avec  des  parties  membraneuses,  car- 
tilagineuses et  tendineuses,  qu’on  tire 
des  animaux  ; on  la  fabrique  avec  les 
matières  suivantes  : 

Des  rognures  de  cuirs  ; 

Des  peaux  ; 

Des  cornes; 

Des  sabots  de  chevaux,  bœufs,  veâiix,  etc. 

On  fait  d'abord  macérer  ces  substances 
dans  l’eau  de  chaux,  pour  enlever  les 
ordures;  on  les  fait  ensuite  tremper  dans 
l’eau  pure,  et,  lorsqu'elles  sont  suffisam- 
ment ramollies,  on  les  fait  bouillir  avec 
de  l’eau  dans  de  grandes  chaudières  en 
cuivre;  lorsque  la  matière  est  dissoute, 
on  jette  dans  la  cuve  de  l’eau  d’alun  ou  de 
chaux  pour  achever  la  clarification  ; on 
écume,  et  on  évapore  la  masse  jusqu’à  ce 
qu’elle  ait  pris  une  certaine  consistance  ; 
on  la  verse  alors  dans  des  formes  ou  moules 
où  elle  se  refroidit,  et,  quand  elle  com- 
mence à se  dessécher,  on  la  partage  en 
tablettes. 

La  colle  forte  mise  dans  le  commerce 
est  semi-transparente,  d’un  brun  jaune 
assez  joli. 

On  remarque  sur  une  des  faces  des 
tablettes  des  espèces  de  losanges  : ce 
sont  les  traces  des  mailles  des  filets  sur 
lesquels  on  les  met  sécher  sous  des  han- 
gards.  La  belle  colle  forte  n’a  point  de 
taches  obscures  ni  d’odeur,  la  cassure  en 
est  brillante  comme  si  c’était  un  morceau 
de  glace. 

Pour  l’éprouver,  on  en  met  tremper  un 
morceau  dans  l’eau  pendant  3 ou  4 jours; 
il  doit  se  gonfler  beaucoup,  mais  ne  pas 
se  dissoudre,  et  se  dessécher  ensuite  sans 
avoir  perdu  de  son  poids. 

Quand  on  veut  faire  usage  de  cette 
colle,  il  faut  la  chauffer  au  bain-marie  ou 
à feu  nu  avec  de  l'eau,  l’étendre  avec  un 
pinceau  et  l’employer  chaude. 

La  colle  forte  sert  principalement  à faire 
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des  assemblages  de  bois;  les  menuisiers, 
les  ébénistes,  les  sculpteurs  sur  bois,  les 
peintres  en  bâtiments  et  beaucoup  d’autres 
corps  d’états  en  font  usage. 

Pendant  longtemps  la  colle  forte  con- 
sommée en  France  était  importée  de 
l’étranger,  presque  entièrement  de  Hol- 
lande et  d'Angleterre. 

Depuis  1792  nous  devons  au  célèbre 
Linné  le  moyen  de  faire  de  la  colle  forte 
qui  est,  de  l’avis  de  tous,  reconnue  supé- 
rieure à celles  fabriquées  à l’étranger. 

Colle  liquide. 

Cette  colle,  si  elle  n’est  pas  la  meilleure, 
est  à coup  sûr  la  plus  pratique,  surtout 
dans  les  travaux  pressés  comme  ils  se 
font  de  nos  jours.  Car  il  n'est  plus  néces- 
saire d’avoir  des  marmites,  des  fourneaux 
pour  chauffer  : une  simple  addition  de 
cette  colle  liquide  froide  dans  la  couleur  à 
l’eau  suffit. 

Cette  colle  liquide  ou  colle  soluble  est 
une  sorte  de  glu,  faite  avec  du  gluten  au 
moyen  de  la  vapeur  d’eau,  et  rendue  so- 
luble par  la  potasse  ou  la  soude  caustique, 
avec  un  peu  de  glycérine. 

Si  l’on  traite  la  colle  de  peau  ou  la 
colle  d’os  avec  son  poids  d’eau  et  une 
petite  quantité  d’acide  azotique,  on 
obtient  une  solution  qui  possède  encore 
toute  la  force  adhésive  de  la  colle  em- 
ployée, mais  qui  a perdu  la  propriété  de  se 
prendre  en  gelée. 

D’après  le  procédé  de  Dumoulin,  on 
dissout  1 kilogramme  de  colle  d’os  dans  un 
litre  d’eau  et  l’on  ajoute  peu  à peu  à la 
solution  200  grammes  d'acide  azotique 
à 36u  B. 

Lorsque  le  dégagement  tumultueux  des 
vapeurs  nitreuses  a cessé,  on  laisse  refroi- 
dir le  liquide. 

On  obtient  une  colle  liquide  encore 
meilleure  que  la  précédente  en  dissolvant 
au  bain-marie  de  la  gélatine  claire  et 
transparente  ou  de  la  bonne  colle  forte, 
avec  son  poids  de  vinaigre  fort,  un  quart 
d’alcool  et  un  peu  d'alun. 

Sous  l’influence  du  vinaigre,  cette  colle 
conserve  encore  sa  fluidité  à froid. 

D’après  Knaffl,  on  prépare  une  colle 
liquide  excellente  en  chauffant,  pendant 
10  à 11  heures  à la  température  de  80 


à 85  degrés,  une  solution  de  3 parties  de 
colle  dans  8 parties  d’eau  avec  1/2  partie 
d'acide  chlorhydrique  et  3/4  de  partie  de 
sulfate  de  zinc. 

Elle  est  très  commode  pour  un  grand 
nombre  de  petits  travaux  de  raccords, 
qui  exigentune  matière  collante  très  bonne, 
car  elle  est  toujours  prête  au  moment  où 
l’on  veut  s’en  servir  et  elle  se  conserve 
indéfiniment. 

La  colle  soluble  est  importée  d’Alle- 
magne, où  elle  est  connue  sous  le  nom  de 
colle  à la  vapeur. 

On  l’emploie  à certains  usages  autres 
qu’à  celui  de  la  peinture  à la  détrempe  ; 
elle  est  donc  nouvelle  chez  nous  ; mais  elle 
a déjà  presque  fait  son  temps. 

En  effet,  c’est  par  douzaine  que  l’on 
compte  à présenties  colles  de  cette  nature, 
et  il  y a tout  lieu  de  penser  que  I on  ne 
s’arrêtera  pas  en  si  beau  chemin. 

La  seule  difficulté  est  de  délayer  à froid 
celte  glu;  l’opération  demande  une  cer- 
taine attention. 

Dextrine. 

127.  La  dextrine,  qui  est  le  premier 
produit  des  transformations,  par  hydra- 
tation de  la  substance  amylacée,  doit  son 
nom  à la  propriété  que  possède  sa  solution 
de  dévier  à droite  le  plan  de  polarisation 
de  la  lumière  polarisée. 

Elle  est  soluble  dans  l’eau  et  dans 
l’alcool  étendu,  insoluble  dans  l’alcool  pur  ; 
sa  composition  élémentaire  est  la  même 
que  celle  de  la  fécule. 

Lorsque  la  transformation  de  l’amidon 
est  effectuée,  la  dextrine  obtenue  prend, 
sous  l’influence  de  l’eau  iodée,  une  colo- 
"ration  rouge  vineux,  tandis  que  le  même 
réactif  fait  acquérir  à l’amidon  une  colo- 
ration bleu  indigo  intense.  Certaines  va- 
riétés de  dextrines,  ne  se  colorent  pas  par 
l’eau  d’iode. 

En  solution  dans  l’eau,  la  dextrine  pos- 
sède des  propriétés  analogues  à celles  de 
la  gomme  arabique  et  peut,  en  certains 
cas,  la  remplacer  dans  les  arts  ; mais  elle 
en  diffère  chimiquement,  car  elle  ne  peut 
pas  donner  d’acide  mucique  par  oxydation 
au  moyen  de  l’acide  azotique. 

Le  prix  des  gommes  étant  beaucoup 
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plus  élevé  que  celui  de  la  fécule,  la  fabri- 
cation de  la  dextrine  a pris  depuis  plu- 
sieurs années  un  grand  développement. 

Divers  procédés  sont  employés  dans 
l’industrie  pour  transformer  plus  ou  moins 
complètement  en  dextrine  la  fécule  de 
pomme  de  terre. 

Une  méthode  ancienne,  en  usage  encore 
aujourd’hui,  consiste  à désagréger  la  fécule 
à une  température  de  200  à 210  degrés. 

On  nomme  léio-corne  ou  amidon  grillé, 
la  fécule  désagrégée  ainsi  et  rendue  par- 
tiellement soluble,  mais  offrant  toujours 
une  coloration  rousse  plus  ou  moins 
foncée. 

On  obtient  de  la  dextrine  blanche  en 
employant  de  l’acide  sulfurique  dilué . Dans 
ce  cas,  on  prend  un  kilogramme  d’acide 
et  100  kilogrammes  d’eau,  on  mélange  in- 
timement avec  500  kilogrammes  de  fécule, 
puis  on  abandonne  durant  5 à 8 jours  jus- 
qu’à siccité  complète  dans  des  caisses  en 
fer-blanc,  à une  température  de  45  à 50  de- 
grés; on  peut  varier  les  degrés  de  la 
réaction  en  diminuant  ou  augmentant  les 
doses  d’acide. 

La  dextrine  est  employée  parles  peintres 
aquarellistes  pour  coller  les  couleurs  à 
l’eau,  elle  sert  aussi  à fabriquer  les 
gouaches  ; elle  est  très  utile  pour  faire 
des  raccords  sur  les  peintures  à la  colle, 
comme  les  décors  de  théâtre;  les  tapissiers 
s’en  servent  pour  coller  les  lézardes  ou 
galons  : ils  préfèrent  cette  colle  à la  colle 
de  seigle. 

Nous  terminerons  ce  chapitre  en  don- 
nant quelques  recettes  ou  formules  de 
colles  spéciales. 

Colle  économique. 

Il  est  vendu  dans  le  commerce,  sous  le 
nom  de  colle  économique,  une  colle  qui 
nous  paraît  réunir  tous  les  principes 
voulus. 

Cette  colle  est  une  gelée  sirupeuse  so- 
luble dans  l’eau  froide;  elle  n’a  rien  de 
commun  avec  les  colles  dites  solubles  qui 
ont  mis,  avec  raison,  les  peintres  en  garde 
contre  les  produits  destinés  à remplacer  la 
colle  de  peau  dans  la  peinture  à la  dé- 
trempe. 

Les  avantages  de  cette  nouvelle  colle 
sont  pour  les  peintres  plafonneurs  : 


1°  Suppression  du  chauffage; 

2°  Economie  de  main-d’œuvre  ; 

3°  Travail  mieux  exécuté  ; 

4°  Emploi  de  toutes  les  couleurs  ; 

5°  La  teinte  préparée  à volonté,  etc. 

Rien  n’est  changé  dans  la  pratique  ; la 
colle  peut  être  employée  avec  parties  égales 
d’eau  pour  encollage,  murs,  couloirs,  etc., 
2 parties  d'eau  pour  la  peinture  décorative, 
4 parties  d’eau  pour  les  plafonds  (en  croi- 
sant les  coups  de  brosse,  on  évite  les  en- 
collages sur  plafonds  neufs). 

On  doit  battre  cette  colle  avant  d’ajou- 
ter la  quantité  d’eau  suffisante,  notamment 
en  hiver. 

Toutes  les  couleurs  y sont  ajoutées  sans 
inconvénient  et  les  brosses  peuvent  sans 
crainte  être  laissées  dans  la  teinte. 

Colle  de  Givet. 

Vu  son  bas  prix,  c’est  la  colle  qui  est 
généralement  la  plus  employée;  elle  est 
très  cassante  et  assez  transparente. 

Les  colles  de  Lyon,  de  Châteaurenault, 
etc.,  sont  fabriquées  de  la  même  façon 
que  les  colles  de  Givet,  et  cependant  elles 
n’ont  pas  autant  de  qualité. 

Colle  de  peau  en  tablette. 

Cette  colle  remplace  la  colle  en  baquets 
pour  tous  les  usages  de  la  peinture,  pa- 
piers, dorure, etc. 

Il  convient  de  la  faire  tremper  pendant 
six  heures  au  moins  dans  beau  froide  et 
ensuite  de  la  faire  fondre  avec  la  même  eau 
sur  un  feu  doux,  sans  attendre  l’ébullition 
en  ayant  soin  de  remuer  pendant  la  disso- 
lution. 

Voici  son  emploi. 

Pour  cadres  et  dorure,  par  kilogramme 
de  colle,  6 à 8 litres  d’eau. 

Pour  l’impression  des  papiers  peints, 
par  kilogramme  de  colle,  de  15  à 18  litres 
d’eau. 

Pour  la  peinture  à la  détrempe,  par  kilo- 
gramme de  colle,  de  15  à 18  litres  d’eau. 

Pour  apprêts  pour  cordage,  par  kilo- 
gramme de  colle,  de  30  à 40  litres  d’eau. 

Pour  apprêts  de  tapis  et  tissus,  par 
kilogramme  de  colle,  de  15  à 18  litres  d’eau. 

Colle  Totin. 

La  colle  Totin,  du  nom  de  son  inven- 
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teur,  est  celle  qui  s’emploie  le  plus  dans 
la  peinture  en  bâtiment. 

Cela  tient  à ce  qu’elle  fournit  beaucoup 
et  qu’elle  est  conséquemment,  plus  écono- 
mique que  certaines  autres  colles. 

En  la  mettant  tremper  la  veille  clans 
l’eau  froide,  elle  en  absorbe  une  grande 
quantité  qui  la  gonfle  et  augmente  de  plu- 
sieurs fois  son  volume  ordinaire. 

Cela  lui  permet  de  se  dissoudre  très 
vite  dans  l’eau  bouillante. 

Colle  imperméable. 

Pour  l’obtenir  on  fait  tremper  de  la 
colle  forte  ordinaire  dans  de  l’eau  jus- 
qu’à ce  qu’elle  s’amollisse  (on  devra  la 
retirer  toutefois  avant  qu’elle  n’ait  perdu 
sa  force  primitive)  ; après  quoi  on  la  fait 
dissoudre  dans  de  l’huile  de  lin  ordinaire, 
sur  un  feu  très  doux,  jusqu’à  ce  que  la 
masse  se  prenne  en  gelée. 

On  peut  ensuite  s’en  servir  pour  joindre 
toutes  les  parties  qu’on  désirera  réunir 
l’une  contre  l’autre,  puisque  cette  colle, 
outre  sa  force  et  sa  dureté,  a l’avantage 
de  pouvoir  supporter  et  braver  l’action  de 
l’eau. 

Il  est  superflu  d’ajouter  combien  cette 
recette  est  utile,  car  chacun  est  à même 
de  l’apprécier  en  en  faisant  l’essai. 

Nous  la  recommandons  spécialement 
aux  peintres  des  bords  de  la  mer  qui  ont 
souvent  des  bateaux  à repeindre  : elle  a 
plus  de  ténacité  que  le  goudron,  tout  en 
étant  comme  lui  imperméable  à l’eau. 

Colle  à.  bouche. 

La  colle  à bouche  est  celle  dont  les 
dessinateurs  se  servent  pour  réunir  en- 
semble, avec  propreté  plusieurs  feuilles 
de  papier,  ou  pour  en  coller  des  morceaux 
quand  ils  veulent  faire  quelques  change- 
ments dans  des  dessins  d’architecture  ou 
autres. 

Ce  n’est  autre  chose  que  la  colle  forte 
ordinaire  ; on  l’aromatise  et  on  sucre 
même  l’eau  qui  sert  à la  préparation,  parce 
que  au  lieu  de  la  dissoudre  dans  l’eau  au 
moment  de  s’en  servir,  on  la  met  dans  la 
bouche  pour  l’amollir  et  la  rendre  gluante. 

L’avantange  de  cette  colle  est  de  coller 
proprement  et  promptement  les  papiers, 
n’importe  lesquels. 


Colle  de  gants. 

Cette  colle  se  fait  avec  les  rognures  de 
peaux  blanches  de  gants,  les  mêmes  qui 
servent  à effacer  le  fusain  des  dessins. 

On  les  fait  bouillir  dans  l’eau  pendant 
trois  ou  quatre  heures  jusqu’à  réduction 
de  moitié.  Les  peintres  de  province  en  font 
usage  pour  la  peinture  en  détrempe  ; ils  la 
préparent  eux-mêmes,  et  ils  ont  raison, 
car  ils  ont  de  cette  façon  une  excellente 
colle. 

Colle  de  parchemin. 

Cette  colle  se  fait  comme  la  précé- 
dente, mais  avec  des  rognures  de  parche- 
min neuf  qu’on  fait  bouillir  dans  l’eau. 
Elle  sert  à préparer  les  ouvrages  que  l’on 
veut  dorer  et  faire  les  peintures  à la  colle 
que  l’on  veut  vernir. 

Pour  l’obtenir,  il  faut  prendre  un  demi- 
kilogramme  de  parchemin  que  l’on  fait 
bouillir  dans  5 litres  d’eau  pendant  une 
heure  environ,  pour  réduire  d’un  quart. 

La  colle  faite,  on  la  passe  dans  un  ta- 
mis fin  ; quand  elle  est  froide,  elle  a la  con- 
sistance de  gelée  forte  ; pour  la  couper  et 
l’affaiblir,  on  lui  donne  plus  ou  moins 
d’eau,  selon  la  densité  qu’on  veut  obtenir. 

Colle  pour  dorer. 

On  fait  bouillir  de  la  peau  d’anguille 
avec  un  peu  de  chaux  dans  de  l’eau;  on 
passe  et  on  ajoute  quelques  blancs  d’œufs. 

Pour  l’employer,  on  la  fait  chauffer  ; on 
en  met  une  couche  sur  la  partie  que  l’on 
veut  dorer,  on  laisse  sécher,  et  on  applique 
l’or  ensuite. 

Colle  pour  fortifier  le  papier  et  en  réparer 
les  défauts. 

On  la  prépare  souvent  avec  de  la  fleur 
de  farine  détrempée  dans  de  l’eau  bouil- 
lante, additionnée  de  quelques  gouttes  de 
vinaigre. 

Une  préparation  meilleure  est  celle  qui 
se  fait  avec  de  la  mie  de  pain  levée,  dé- 
trempée dans  de  l’eau  bouillante,  et  passée 
à l’étamine. 

Cette  colle  doit  être  employée  le  lende- 
main, ni  plus  tôt,  ni  plus  tard  ; on  doit 
en  passer  deux  couches  au  pinceau  et 
mettre  le  papier  en  presse  pour  le  bien 
lisser  et  l’unir. 
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Certains  livres  anciens  ont  leur  papier 
décollé,  ou  bien  il  n’a  jamais  été  collé. 

Si  ces  ouvrages  ont  de  la  valeur,  on 
peut  coller  les  feuilles  au  moyen  des  encol- 
lages dont  nous  venons  de  parler,  ou  bien 
encore  avec  delà  colle  de  gants  ou  d’alun, 
on  leur  donne  ainsi  de  la  force  en  même 
temps  que  les  défauts  disparaissent. 

Colle  pour  surfaces  métalliques. 

Avec  la  colle  que  nous  allons  indiquer, 
on  peut  coller  sur  verre,  sur  bois  ou  sur 
carton,  toutes  sortes  d’objets  de  nature 


métallique  ou  minérale. 

Prendre  : 

Vernis  copal 15  parties 

Hydrate  de  chaux 10  » 

Huile  siccative 5 » 

Colle  de  nerfs  dissoute  au 

bain-marie 5 » 

Térébenthine  en  poudre  (ré- 
sine)  3 » 

Essence  de  térébenthine.  . 2 » 


Il  faut  faire  un  mélange  intime  de  toutes 
ces  matières  en  les  triturant  avec  une  spa- 
tule, jusqu’à  ce  que  le  mélange  prenne 
une  consistance  pâteuse  demi-liquide. 

Etendre  alors  une  petite  couche  sur 
l’objet  à coller,  en  le  comprimant  forte- 
ment sur  la  partie  à laquelle  on  doit  le 
fixer. 

L’adhérence  se  fera  promptement  et,  en 
quelques  minutes,  elle  deviendra  défini- 
tive. 

Cette  colle  convient  très  bien  pour  les 
petits  marouflages  dans  le  bâtiment. 

Colle  pour  détruire  les  insectes. 

La  composition  suivante  fournit  une 
colle  d’une  nouvelle  espèce,  avec  laquelle 
on  peut,  comme  avec  la  colle  ordinaire, 
mettre  en  place  les  tentures  de  papiers 
peints  ; elle  a,  de  plus,  la  propriété  de  dé- 
truire les  insectes  et  d’en  empêcher  la 
reproduction. 

Faire  fondre,  dans  un  litre  d’eau, 
20  grammes  de  sublimé  corrosif. 

Quand  la  dissolution  est  opérée,  ce  qui 
n’a  lieu  qu’au  bout  de  quelques  heures,  il 
faut  ajouter  la  farine  en  quantité  néces- 
saire et  faire  cuire  comme  à l’ordinaire, 
dans  un  vase  qui  ne  devra  plus  servir 
qu’à  cet  usage. 


Il  ne  faut  pas  oublier  que  le  sublimé 
corrosif  est  un  poison  d’une  certaine  vio- 
lence ; son  emploi  demande  beaucoup  de 
précautions  et  une  grande  prudence  pour 
éviter  toutes  craintes  d’accident. 

Colle  pour  le  cuir. 

En  mélangeant  100  parties  de  sulfure  de 
carbone,  15  de  caoutchouc,  10  de  gomme- 
laque  et  10  d’essence  de  térébenthine  on 
obtient  une  colle  très  liante  et  bien  appro- 
priée au  collage  du  cuir  ou  de  la  peau. 

Colle  translucide. 

Voici  une  colle  qui  peut  rendre  de 
grands  services  pour  les  parties  claires 
que  l’on  veut  assembler. 

Avec  de  la  farine  de  riz  et  en  procédant 
comme  pour  la  farine  ordinaire,  on  peut 
préparer  une  colle  spéciale  qui  a la  pro- 
priété de  rendre  l’adhérence  de  deux  corps 
beaucoup  plus  grande  et  solide  que  celle 
obtenue  avec  la  colle  de  farine,  de  froment 
ou  de  seigle. 

De  plus,  cette  colle,  est  d’un  beau  blanc 
et  devient  presque  transparente  en  sé- 
chant. 

Deux  feuilles  de  papier,  par  exemple, 
unies  ensemble  par  la  colle  de  riz,  ne  se 
laissent  plus  séparer. 

Colle  pour  les  lettres  émaillées. 

Pour  coller  sur  les  carreaux,  sur  les 
vitrines,  les  lettres  émaillées  genre  por- 
celaine. 

Prendre  : 

Blanc  de  craie  finement 


pulvérisée 100  parties 

Eau  distillée 100  » 

Alcool 100  » 

Amidon 60  » 

Térébenthine  de  Venise.  . 30  » 


Remuer  le  tout  convenablement  pour 
bien  mélanger. 

S’en  servir  à froid. 

Autre  colle  pour  les  lettres  en  cuivre 
et  en  cristal. 

Pour  coller  les  lettres  sur  les  glaces, 
on  fait  un  mélange  de  150  grammes  de 
vernis  à la  sandaraque  ou  au  galipot, 
50  grammes  d’huile  cuite,  50  grammes 
de  térébenthine  de  Venise  et  d'essence 
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mélangée,  30  grammes  de  glu  marine  et 
environ  100  grammes  de  blanc  de  céruse, 
de  façon  à former  une  pâte  assez  ferme. 

Cette  colle  est  excellente. 

Colle  chinoise. 

Faire  bouillir  un  morceau  de  verre  blanc 
dans  de  l’eau  bien  claire,  distillée  de  pré- 
férence, et  pendant  10  minutes  environ. 

Piler  ensuite  le  verre  et  le  passer  dans 
un  tamis  bien  fin  ; puis,  pour  lui  donner 
plus  de  ténacité,  broyer  la  substance 
mélangée  avec  du  blanc  d'œuf,  sur  un 
marbre  très  propre  à l’aide  d’une  molette 
de  verre. 

Cette  colle,  appliquée  toute  fraîche, 
peut  recoller  toutes  sortes  de  fragments 
cassés  de  verres,  cristaux,  faïences,  porce- 
laines, etc.,  en  ayant  soin  de  les  tenir 
serrés  jusqu’à  complète  dessication  de  la 
colle. 

La  ténacité  de  ces  recollages  est  abso- 
lue, et  jamais  plus  les  objets  ne  se  casse- 
ront au  même  endroit. 

Pour  rendre  la  colle  de  peau  liquide. 

Dans  10  kilogrammes  d’eau  bouillante 
dissoudre  6 kilogrammes  de  borax;  ajouter 
à la  solution  400  grammes  de  potasse 
calcinée  à 90  0/0,  puis  verser  le  mélange 
bouillant  dans  une  solution  chaude  de 
colle  forte,  13  kilogrammes  environ,  à la 
densité  de  12°  B. 

Colle  forte  liquide  à la  térébenthine. 

Il  existe  deux  façons  de  préparer  ce 
genre  de  colle,  et,  afin  de  bien  renseigner 
nos  lecteurs,  nous  allons  les  indiquer 
toutes  les  deux. 

1°  Prendre  200  grammes  de  craie  pulvé- 
risée, 120  grammes  d’amidon.  Délayer  dans 
parties  égales  d’eau-de-vie  et  d’eau  (com- 
mune), ajouter  à ce  mélange  60  grammes 
de  colle  forte,  faire  bouillir,  puis  pendant 
l’ébullition,  y verser  60  grammes  de  téré- 
benthine et  avec  soin,  remuer  de  façon  à 
obtenir  un  mélange  bien  homogène. 

2°  Faire  une  pâte  d’amidon  assez  épaisse 
avec  environ  100  grammes  d’amidon. 
Chauffer  ensuite  dans  l’eau,  sur  un  feu 
doux,  30  grammes  de  térébenthine  de 
Venise  et  50  grammes  de  colle  bouillie 
d’amidon,  bien  remuer  de  façon  à mélanger 


exactement.  Ces  deux  colles  sèchent  très 
promptement  et  peuvent  servir  à coller 
le  verre,  la  porcelaine,  le  cuir,  le  car- 
ton, etc.  On  peut  employer  la  colle  pré- 
parée d’après  la  deuxième  formule  pour  la 
soie  et  le  papier,  car  elle  ne  fait  perdre  ni  à 
l’un  ni  à l’autre  leur  apprêt  et  leur  éclat. 

Manière  de  fabriquer  une  colle  forte 
au  vernis  gras. 

Le  vernis  gras  par  lui-même  possède 
une  propriété  agglutinative  qui  le  rend 
propre,  en  certaines  circonstances,  à servir 
de  matière  collante;  mais  si  on  le  mélange 
à une  certaine  quantité  de  colle  forte,  il 
acquiert  une  grande  force  de  ténacité  et 
une  très  grande  résistance  pour  les  objets 
exposés  aux  intempéries  et  aux  injures  de 
l’air. 

Pour  préparer  une  bonne  colle  forte  au 
vernis  gras,  il  faut  prendre  500  grammes 
de  colle  forte  dissoute  au  bain-marie,  de 
façon  qu’elle  ait  une  consistance  ordi- 
naire, puis,  lorsque  la  colle  est  bien 
dissoute,  et  sans  la  retirer  du  feu,  on  y 
mélange  250  grammes  de  vernis  qu’on 
verse  lentement  en  ayant  soin  de  bien 
remuer  pour  assurer  le  mélange.  On 
laisse  cuire  de  trois  à cinq  minutes,  puis 
on  retire  du  feu. 

Cette  colle  se  conserve  très  bien  etprend 
même  delà  qualité  en  vieillissant;  elle  est 
transparente,  et  si  on  veut  une  colle  plus 
opaque,  on  peut  y mélanger  un  peu  de 
céruse  en  poudre. 

Colle  de  pâte  imputrescible. 

Généralement  c’est  l’alun  qu’on  emploie 
à cet  effet  ; mais  voici  un  procédé  encore 
meilleur,  quoique  étant  aussi  simple. 

Avant  le  refroidissement  complet  de  la 
colle  de  pâte,  on  y incorpore  un  peu 
d’essence  de  térébenthine,  environ  un  quart 
de  litre  pour  2 kilogrammes  de  colle. 

On  peut  également  employer  ce  moyen 
pour  toutes  les  dissolutions  de  gomme 
arabique  qui  aigrissent  si  vite. 

Certains  marchands  de  couleurs,  pour 
retarder  en  été  la  fermentation  de  la  colle 
de  pâte,  y ajoutent  du  sulfate  de  zinc  dans 
la  proportion  d’un  dixième. 

Il  est  cependant  un  antiseptique  préfé- 
rable, à notre  avis  : c’est  le  borax  du  com- 
merce (borate  de  soude)  employé  à la  dose 
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seulement  de  1 0/0;  c’est,  croyons-nous, 
le  procédé  qui  revient  le  moins  cher  pour 
retarder  la  fermentation  de  la  colle. 

Nous  terminerons  l’exposé  de  ces  dif- 
férents procédés,  en  indiquant  une  der- 
nière formule  pour  préparer  une  colle 
qui  ne  tourne  pas  et  qui  est  tout  à fait 
résistante. 

Prendre  une  cuillerée  à café  de  farine,  la 
délayer  graduellement  dans  un  demi-litre 
d’eau  froide. 

Faire  bouillir  doucement  ce  mélange,  en 
ayant  soin  de  remuer  constamment  pour 
l’empêcher  de  s’attacher  au  vase  et  de 
brûler. 

Maintenir  l’ébullition  jusqu’à  ce  que  le 
mélange  devienne  fluide. 

A ce  moment,  y verser  une  cuillerée 
d’eau  régale  et  le  laisser  bouillir  à nou- 
veau jusqu’à  ce  qu’il  prenne  une  certaine 
consistance. 

Le  mélange  est  alors  prêt  pour  en  faire 
l’usage  que  l’on  veut. 

Les  colles  doivent  toujours  être  mises 
dans  des  vases  vernissés,  dans  un  endroit 
frais,  à l’abri  du  soleil,  de  la  chaleur  et  de 
toute  influence  nuisible,  car  elles  sont 
susceptibles  de  tourner,  surtout  par  un 
temps  d’orage. 

Les  colles  se  conservent  assez  bien 
l’hiver,  mais  se  corrompent  aisément  l’été, 
et  se  résolvent  en  une  eau  gluante,  qui  entre 
bientôt  en  putréfaction,  et  dégage  une 
odeur  fort  désagréable. 

Il  faut  éviter  de  se  servir  de  colles  trop 
fortes,  car  elles  ont  une  tendance  à faire 
écailler  la  peinture. 

Vernis. 

128.  Propriétés  générales.  — Sans 
remonter  à l’origine  du  mot  vernis,  dont 
différents  auteurs  nous  ont  donné  l’étymo- 
logie, ouvrons  un  dictionnaire,  nous  y 
voyons  la  définition  suivante:  « Un  vernis 
est  un  enduit  dont  on  recouvre  la  surface 
des  corps  ou  qu’on  met  sur  des  vases  de 
terre  et  la  porcelaine  ». 

Cette  explication  donnée  par  l’Académie 
ne  saurait  contenter  nos  lecteurs,  et  nous 
croyons  devoir  ajouter  que  le  mot  repré- 
sente à l’esprit  la  même  idée  que  celle 
des  mots  éclat , lustre , brillant. 


Le  résultat  de  nos  réflexions  sur  le  mot 
vernis  est  que  celui-ci  doit  réunir  l’éclat  et 
la  solidité  : ce  sont  précisément  les  deux 
qualités  qu’il  faut  que  le  vernis,  considéré 
au  point  de  vue  de  l’art , possède  pour  être 
parfait;  on  conçoit  que  la  durée  dépend  de 
la  solidité,  et  la  beauté  de  l’éclat  du  vernis. 

Un  vernis  est  une  substance  d’apparence 
huileuse  ou  résineuse,  qui  sert  à recou- 
vrir les  objets,  et  qui,  après  dessiccation, 
doit  former  sur  ceux-ci  un  enduit  mince; 
cet  enduit  protège  les  parties  recouvertes 
contre  l’action  de  l’air  et  de  l’eau,  et  pro- 
duit une  surface  lisse  qui  contribue  à les 
rendre  plus  jolies. 

Quand  on  applique  du  vernis,  il  doit 
sécher  graduellement,  mais  aussi  rapide- 
ment, et  former  une  couche  absolument 
lisse  et  bien  homogène,  ayant  un  brillant 
très  éclatant  et  assez  dur  pour  résister 
au  frottement,  ce  qu’on  reconnaît  quand 
on  peut  le  gratter  avec  l’ongle  sans  le 
rayer;  il  doit  conserver  ces  propriétés 
pendant  un  temps  relativement  long;  il  ne 
doit  pas  craqueler  ni  se  fendiller,  il  doit 
être  aussi  élastique  pour  pouvoir  suppor- 
ter les  plis  et  les  froissements  des  objets 
sur  lesquels  il  est  appliqué;  il  ne  faut  pas 
non  plus  qu’il  se  réchauffe  au  soleil, 
c’est-à-dire  qu’il  ne  se  ramollisse  pas  par 
la  suite,  et,  par  conséquent,  devienne 
poisseux. 

L’art  décomposer  les  vernis  a été  long- 
temps inconnu  en  Europe. 

C’est  au  xvie  siècle,  lorsque  les  mis- 
sionnaires jésuites  pénétrèrent  en  Chinev 
qu’on  commença  à connaître  le  vernis,  qui 
est,  depuis,  devenu  l’objet  de  tant  de  re- 
cherches. 

Le  vernis  est  une.  résine  qui  découle 
d’un  arbre  nommé,  au  Japon,  sitzdsire,  et 
tsichu,  en  Chine. 

Après  ce  qu’en  ont  publié,  au  xvne  siècle, 
le  P.  Martini  et  le  P.  Kircher  dans  leurs 
ouvrages,  il  est  incroyable  combien  l’on 
s’est  appliqué  en  Europe,  à rechercher  un 
vernis  supérieur  à celui-là,  soit  en  le 
perfectionnant,  soit  en  imaginant  diffé- 
rentes combinaisons  de  gomme,  de  ré- 
sine, etc. 

On  est  arrivé  actuellement  à fabriquer 
d’excellents  vernis  et,  sous  ce  rapport,  nous 
n’avons  rien  à envier  aux  autres. 


t)ES  MATERIAUX  COMPOSES. 


A ce  sujet,  Ducompeix  dit  que,  pendant 
fort  longtemps,  la  France  fut  presque 
entièrement  tributaire  de  l’Angleterre, 
pour  les  vernis;  et  même,  à l’heure  ac- 
tuelle, les  produits  d’outre-mer  se  con- 
somment encore,  paraît-il,  sur  une  grande 
échelle  dans  notre  pays;  nous  sommes 
tout  à fait  de  son  avis. 

Quelle  en  est  la  raison  ? Les  vernis 
anglais  ont-ils  réellement  une  qualité  que 
ceux  fabriqués  en  France  ne  possèdent 
pas? 

Ces  vernis  sont-ils  plus  beaux  que  les 
nôtres?  Plus  faciles  à employer?  Non...  Il 
n’en  est  rien. 

Les  vernis  se  fabriquent  tout  aussi 
bien  en  France  qu’à  l’étranger;  mais, 
nous,  Français,  nous  sommes  gobeurs,  et 
tout  ce  qui  est  fabriqué  à l’étranger  a 
généralement  de  l’attrait  pour  nous. 

-Voyez  le  papier  et  les  enveloppes  ven- 
dus sous  l’estampille  d’une  maison  an- 
glaise, quoique  fabriqués  à Angoulême, 
ou  ailleurs  ; le  plus  souvent  on  préférera 
acheter  cette  marque  plutôt  qu’une  marque 
française,  justement  à cause  de  son  estam- 
pille étrangère. 

Un  exemple  encore  à ce  sujet  : 

Il  nous  revient  à la  mémoire  qu’une 
maison  française,  dépositaire  de  vernis  de 
marque  anglaise,  aurait,  d’après  les  racon- 
tars, livré,  au  lieuetplace  de  cette  marque, 
du  vernis  de  sa  fabrication. 

Pas  un  peintre  employant  ces  vernis 
ne  s’était  aperçu  de  la  substitution,  qui  se 
pratiquait  déjà  depuis  un  certain  temps, 
sans  l’indiscrétion  d’un  commis.  Pourquoi? 
Parce  que  ceux  qui  employaient  ce  vernis 
croyaient  employer  du  vernis  anglais  ; 
tandis  que,  s’ils  avaient  su  qu’il  était  de 
fabrication  française,  à chaque  fois  qu’ils 
l’auraient  employé,  il  y aurait  eu  des  récri- 
minations soit  sur  sa  qualité,  soit  sur  la 
difficulté  de  son  emploi.  N’est-ce  pas  une 
preuve  indéniable  que  la  marque  est,  pour 
les  vernis,  une  question  d’habitude  et  rien 
de  plus. 

Cette  habitude  nous  vient  de  nos  pères, 
qui  ne  connaissaient  que  les  vernis  anglais 
et  n’en  voulaient  pas  d’autres.  D’après  eux, 
il  n’y  avait  que  ces  vernis  de  bons. 

Quand  on  avait  parlé  des  vernis  Nobles 
et  Hoare,  ou  avait  tout  dit.  Il  paraît  qu’à 
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la  suite  d’une  Exposition  universelle  un 
grand  fabricant  français  jeta  un  défi  à la 
maison  Nobles  et  Hoare. 

La  Chambre  syndicale  des  entrepre- 
neurs de  peinture  de  la  ville  de  Paris  fit 
faire  des  essais  comparatifs  des  deux  ver- 
nis, et  publia,  près  de  deux  ans  plus  tard, 
c’est-à-dire  après  le  temps  nécessaire 
pour  constater  la  durée  et  la  solidité  des 
vernis,  un  rapport  concluant  à la  supério- 
rité des  vernis  de  la  maison  française. 

On  reprochait  aux  vernis  français  d’être 
corsés,  d’un  emploi  difficile,  de  ne  pas 
sécher,  et  c’est  pourquoi  la  préférence 
était  accordée  à leurs  concurrents  anglais, 
qui  avaient  des  vernis  plus  fluides  et  plus 
souples.  La  maison  Nobles  et  Hoare,  qui  a 
commencé  à faire  connaître  ses  vernis  à 
la  carrosserie,  a laissé  le  champ  libre  aux 
autres  fabricants  qui  sont  venus,  à sa 
suite,  solliciter  le  peintre  et  vendre  très 
cher  un  vernis  de  qualité  secondaire,  que 
nos  fabricants  auraient  vendu  40  0/0  meil- 
leur marché, 

Il  est  notoire  que  si  certains  vernis 
anglais  sont  encore  employés  dans  la  car- 
rosserie et  le  bâtiment,  c’est  par  habi- 
tude ; mais  ce  qu’on  ignore  sans  doute, 
c’est  que  beaucoup  de  vernis  français  sont 
vendus  sous  un  nom  anglais  de  fantaisie. 

L’outillage  français  ne  le  cède  en  rien  à 
celui  des  Anglais,  les  gommes  sont  iden- 
tiquement les  mêmes;  les  huiles  pro- 
viennent de  nos  départements  du  Nord; 
l’essence  est  indigène.  Nous  sommes  donc 
ausshbien,  pour  ne  pas  dire  mieux  placés 
que  les  fabricants  anglais  ; on  soutiendra 
peut-être  que,  plus  fortunés,  ces  derniers 
peuvent  emmagasiner  une  quantité  d’huile, 
et  que,  conséquemment,  ils  sont  à même 
de  préparer  des  vernis  supérieurs  aux 
nôtres  ; c’est  là  une  erreur,  et  il  est  temps 
d’éclairer  le  consommateur  contre  l’abus 
que  l’on  fait  des  vernis  anglais  ou  vendus 
comme  tels. 

Non,  ces  vernis  ne  sont  pas  de  qualité 
supérieure  à nos  vernis  français  ; nous 
disons  même,  sans  crainte  d’être  contre- 
dits, qu’ils  ne  les  valent  pas,  et,  comme 
preuve  à l’appui,  nous  affirmons  que  cer- 
tains fabricants  français,  que  nous  pour- 
rions nommer,  exportent  de  leurs  vernis, 
même  en  Angleterre. 
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Les  vernis  français  ne  sont  pas  livrés 
au  commerce  avant  six  mois  de  dépôt  ; 
et  si  nous  étudions  comparativement  les 
deux  vernis  exposés  à la  même  tempéra- 
ture, nous  reconnaîtrons  que  le  nôtre  s’est 
bien  maintenu,  sans  gercer,  sans  bour- 
soufler, tandis  que  le  vernis  anglais  a 
varié,  quelque  peu  blanchi,  ou  bleui,  à la 
même  exposition. 

Nous  avons  été  pour  notre  part,  pen- 
dant longtemps,  partisans  convaincus  de 
la  supériorité  des  vernis  anglais  sur  les 
nôtres.  Si  cela  nous  coûte  de  confesser 
ici  que  nous  nous  sommes  trompés,  nous 
devons  ajouter  que  les  fabricants  français 
ont  compris  qu’il  était  de  leur  dignité  de 
reprendre,  sur  le  marché  français,  la  place 
qu’ils  ont  occupée  auparavant. 

Depuis  quelques  années,  il  s’est  monté 
en  France  des  maisons  sérieuses  pour  la 
fabrication  du  vernis.  Plusieurs  ont 
succombé  à la  peine  et  n’ont  obtenu  aucun 
résultat. 

D’autres  essayent  de  réagir  et  de  lutter 
contre  la  concurrence  étrangère,  et  sûre- 
ment elles  y parviendront,  si  elles  sont  à 
même  de  faire  les  énormes  sacrifices  pé- 
cuniaires, toujours  inévitables  et  néces- 
saires, quand  on  veut  lancer  une  affaire. 
Elles  réussiront,  surtout  si  leur  fabrica- 
tion est  toujours  bonne  et  régulière,  c’est 
là  un  point  essentiel,  et  si  elles  se  bornent 
à ne  mettre  en  vente  que  des  vernis  fa- 
briqués depuis  longtemps  déjà,  avec  des 
huiles  vieillies  à l’air  et  non  à l’acide. 

Car,  quoi  qu’on  en  dise,  la  qualité  d’un 
vernis  dépend  beaucoup  de  sa  vieillesse. 

En  vieillissant,  il  prend  du  corps, 
s’épure,  se  clarifie,  tandis  qu’un  vernis 
fraîchement  fabriqué  est  trop  fluide  et 
peut  occasionner  un  certain  nombre  de 
désagréments,  comme  on  en  signale  atout 
instant,  tels  que  le  picotement,  les  voiles 
et  le  bleuissement. 

Pour  être  beau,  un  vernis  doit  être 
brillant,  réfléchir  et  réfracter  les  rayons 
lumineux  comme  un  morceau  de  cristal  ; 
il  est  en  liquide  ce  que  le  verre  est  en 
solide,  c’est-à-dire  qu’il  est  destiné  à faire 
ressortir  les  objets,  à rappeler  le  ton  des 
couleurs,  à les  conserver,  et  le  temps  ne 
doit  ni  le  pâlir,  ni  le  noircir,  ni  le  fariner 

Certes,  les  vernis  anglais  sont  bons  ; | 


mais,  employés  à l’extérieur,  ils  ont  l’in 
convénient  de  bleuir.  Ce  bleuissement 
n’est  que  passager  et  n’apparaît  que  par 
un  temps  humide,  car  un  rayon  de  soleil 
ou  un  temps  sec  le  fait  disparaître  aus- 
sitôt. 

Qui  n’a  pas  vu,  par  les  temps  de  pluie, 
les  caisses  de  certaines  voitures  de  maîtres 
devenir  bleues,  cela  tient  à la  manie 
qu’ont  les  peintres  en  voiture,  de  n’em- 
ployer que  des  vernis  anglais. 

Ce  défaut  ne  nuit,  il  est  vrai,  en  rien 
à la  qualité  des  vernis,  il  11e  fait  qu'indis- 
poser le  client,  qui  se  figure  qu’on  lui  a 
fourni  un  vernis  de  mauvaise  qualité. 

On  ne  saurait  donc  prendre  trop  de  pré- 
cautions dans  l’emploi  de  ce  liquide,  car 
de  sa  bonne  ou  mauvaise  qualité  dépend 
souvent  la  réussite  d’un  travail. 

Convaincus  de  la  nécessité,  pour  un 
peintre  en  bâtiment,  de  connaître  à fond  la 
fabrication  des  marchandises  qu’il  em- 
ploie. nous  ne  traiterons  la  question  des 
vernis  qu'autant  qu'ils  servent  de  vernis- 
enduit,  ne  souffrant  aucun  mélange,  ni 
a daptation  par-dessus  aucune  matière  quel- 
conque, et  enfin  comme  n’étant  destinés 
qu’à  donner  l’éclat  et  la  solidité  à l’objet 
vernissé  ; aussi  éviterons-nous  de  parler 
de  certains  vernis  de  graveurs,  d’impri- 
meurs et  d’autres,  qui  sont  inutiles  dans 
le  bâtiment. 

Suivant  la  substance  qui  peut  servir  de 
base  aux  vernis,  on  distingue  : 

Le  vernis  gras  ou  vernis  à l’huile  de  lin  ; 

Le  vernis  à l’essence  ; 

Le  vernis  clair  ou  vernis  à l'alcool. 

Tous  les  vernis  doivent  être  rangés 
dans  ces  trois  classes,  parce  qu’il  n’y  a 
que  ces  trois  substances  qui  puissent  en 
donner  de  bons  : plus  elles  sont  parfaites, 
meilleurs  ils  sont. 

Sans  décrire  avec  détail  les  différents 
modes  de  fabrication  des  vernis,  nous 
donnerons  un  aperçu  des  procédés  les 
plus  usités. 

Études  des  différents  Ternis. 

Vernis  extérieur. 

C’est  le  vernis  gras  ou  vernis  extérieur 
qui  est  le  plus  solide  de  tous  pour  le  de- 
hors ; il  résiste  plus  longtemps  que  les 
autres  aux  intempéries  des  saisons. 


DK  S MATÉRIAUX  COMPOSES. 
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La  fabrication  de  ce  vernis  est  celle  qui 
offre  le  plus  de  difficultés  dans  l'industrie 
des  vernis. 

Cela  résulte  évidemment  de  ce  que  l’on 
ne  peut  pas  employer  le  procédé  de  disso- 
lution directe,  et  qu’on  doit  mettre  en 
présence  les  résines  rendues  iluides  par 
fusion  et  les  liquides  chauffés  à une  tem- 
pérature convenable. 

D’après  Livache,  la  première  fabrique  de 
vernis  fut  installée  en  Angleterre  en  1790; 
en  France  et  en  Allemagne,  la  fabrication 
commença  en  1820  et  en  1890,  et,  en  Au- 
triche, en  1843. 

La  composition  d’un  vernis  gras  est 
simple,  puisqu’il  n’y  entre  que  de  la  ré- 
sine, de  l’huile  siccative  et  un  dissolvant 
volatil  qui  est  généralement  de  l’essence 
de  térébenthine. 

Néanmoins,  les  vernis  gras  présentent 
entre  eux  des  différences  très  notables, 
suivant  la  qualité  des  divers  éléments  em- 
ployés et  leurs  proportions  relatives. 

Les  qualités  principales  d’un  vernis 
sont  : 

La  coloration , qui  doit  être  aussi  claire 
que  possible,  de  façon  à ne  pas  modifier 
d’une  manière  appréciable  la  teinte  des 
objets  ou  le  ton  des  matières  colorantes 
qu’on  peut  avoir  à ajouter  au  vernis;  la 
consistance , permettant  de  l’appliquer  fa- 
cilement ; la  siccativité,  le  brillant  et  enfin 
la  résistance . 

La  coloration  sera  d’autant  plus  claire 
que  les  résines  auront  été  choisies  avec 
plus  de  soin,  que  l’huile  sera  moins  colo- 
rée et  que  la  température  nécessaire  à la 
fusion  de  certaines  résines  ou  à la  fabrica- 
tion aura  été  l’objet  de  plus  d’attention. 

La  consistance  sera  déterminée  princi- 
palement par  les  proportions  relatives  des 
trois  éléments,  suivant  le  but  qu’on  se 
propose. 

La  siccativité  dépendra  de  la  rapidité 
d’évaporation  du  dissolvant  volatil  et  sur- 
tout de  la  qualité  de  l’huile  siccativée,  qui 
séchera  d’autant  plus  vite  qu’elle  aura 
été  cuite  ou  préparée  dans  de  meilleures 
conditions. 

Le  brillant  est  dû  à la  nature  et  à la 
proportion  de  la  résine,  qui  devra  former 
une  couche  continue  et  d’épaisseur  suffi- 
sante. 

Sciences  générales.  Peinture 


La  résistance  variera  avec  la  propor- 
tion de  l’huile  de  lin  et  l’élasticité  de  son 
produit  d’oxydation. 

En  résumé,  les  vernis  gras  doivent  réu- 
nir, dans  les  meilleures  proportions,  les 
qualités  des  résines  et  celles  des  huiles 
siccatives  oxydées,  c’est-à-dire  le  brillant 
et  l’élasticité. 

Quant  à la  durée  d’un  vernis,  elle  dé- 
pendra surtout  des  résines  employées  et 
des  proportions  relatives  des  divers  élé- 
ments. 

Prend-on  de  la  résine  plus  dure,  le 
copal  de  Zanzibar,  on  admet  que  le  vernis 
pourra  durer  dix-huit  mois  au  maximum  ; 
mais,  pour  les  vernis  de  qualité  inférieure  et 
principalement  pour  ceux  qui  sèchent  très 
rapidement,  la  durée  s’abaisse  à quelques 
mois  et  même  à quelques  semaines  ; on 
les  voit  alors  perdre  leur  brillant,  devenir 
mats,  puis,  après  formation  de  fines  ger- 
çures, prendre  un  aspect  blanchâtre,  et, 
finalement,  se  résoudre  en  petites  écailles 
pulvérulentes. 

Par  ces  simples  données,  on  voit  com- 
bien il  y a de  détails  dans  cette  fabrica- 
tion, qu’il  est  utile  de  bien  connaître,  car 
de  la  façon  dont  le  vernis  est  fait  dépend 
sa  qualité. 

Dans  tous  les  procédés  mis  en  pratique 
pour  la  fabrication  du  vernis  gras,  à l’es- 
sence ou  à l’alcool,  c’est  encore  le  matras 
en  cuivre  qui  est  le  plus  employé  par  les 
ouvriers  spéciaux. 

Le  matras  est  une  sorte  de  vase  en 
cuivre  ou  en  tôle,  au  col  étroit  et  allongé, 
possédant  deux  oreilles  ou  poignées  de 
toute  la  hauteur  du  col,  permettant  de 
transporter  à la  main  le  récipient  sans  trop 
de  dangers  ni  de  fatigues  pour  l'ouvrier 
chargé  de  ce  travail. 

La  forme  des  matras  est  très  variable. 
Lorsqu’elle  est  ventrue,  on  peut  facilement 
les  placer  sur  l'ouverture  du  foyer;  malgré 
cela,  il  est  préférable  de  les  munir  d’une 
bague  en  fer  A [fuj.  533),  d’abord  pour 
permettre  de  les  asseoir  solidement  sur  le 
feu  sans  les  enfoncer,  et  par  cela  même 
séparer  c empiète  ment  la  flamme  du  liquide, 
afin  de  diminuer  le  danger  d’inflammation. 

11  serait  trop  long  d’expliquer  par  le 
menu  les  différentes  formes  des  matras 
représentés  dans  notre  figure  ; chaque 
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matras  a sa  forme  spéciale,  pour  la 
substance  qu’il  doit  contenir. 

Le  matras  est  de  date  aussi  ancienne 
que  le  vernis. 

Pour  s’en  servir,  on  le  place  sur  un 
fourneau  en  briques  réfractaires  pratiqué 
dans  le  sol;  la  partie  supérieure  du  foyer, 
sur  laquelle  repose  le  matras,  esta  ras  du 
sol  ; une  spatule  en  fer  avec  une  poignée 
en  bois  est  le  seul  instrument  que  néces- 
site la  fabrication  du  vernis. 


Pour  préparer  le  vernis  à l'huile,  on 
emploie  l’huile  de  lin  ordinaire,  et,  dans 
quelques  cas  spéciaux,  l’huile  de  pavot  et 
l'huile  de  noix  1 . 

L’huile  de  lin  possède  la  propriété  de 
se  dessécher  peu  à peu  à l’air,  en  laissant 
la  masse  visqueuse  transparente  ; mais 
cela  n’a  lieu  que  très  lentement  et  impar- 
faitement. 

Cette  propriété  se  manifeste  d’une  ma- 
nière plus  complète,  lorsque  l’huile,  addi- 


tionnée de  certains  oxydants,  a été  exposée 
pendant  longtemps  à une  haute  tempé- 
rature en  présence  de  l’air. 

On  sait  que  l’huile  n’est  bonne  à faire  du 
vernis  qu’autant  qu’elle  a été  travaillée, 
c’est-à-dire  qu’autant  qu’on  lui  a fait  subir 
une  préparation  préalable.  Cette  prépara- 
tion consiste  à la  rendre  grasse  et  sicca- 
tive. 

Pour  arriver  à ce  résultat,  on  emploie 
plusieurs  procédés;  mais  le  meilleur  est 
sans  contredit  celui  qui  consiste  à laisser 
l’huile  blanchir  à l’air  libre,  c’est-à-dire 


en  l’exposant  au  soleil  pendant  tout  un  été 
Cette  opération  doit  se  faire  dans  des 
cuvettes  en  plomb,  peu  profondes. 

Après  les  avoir  remplies  d’huile  de  lin, 
on  saupoudre  cette  huile  de  talc  calciné 
et  de  résine  en  poudre. 

Ce  mélange  précipite  au  fond  du  ré- 
servoir les  parties  grasses  et  les  flegmes 
de  l’huile  et  on  obtient  une  huile  très 
claire,  qui  ne  le  cède  en  rien  à l’huile 
d'œillette  pour  la  blancheur. 

Plus  cette  huile  est  vieille,  meilleure 
1.  Wagner. 
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elle  est.  pour  la  fabrication  du  vernis  gras, 
pour  cette  raison  qu’en  vieillissant  elle 
continue  à former  un  dépôt  ; elle  s’éclair- 
cit davantage  et  se  débarrasse  de  toutes 
ses  impuretés. 

Quoi  qu’on  en  puisse  penser,  c’est  grâce  à 
la  préparation  des  huiles,  dit  Ducompex, 
que  les  Anglais  ont  acquis  pendant  long- 
temps une  supériorité  incontestable. 

Cependant,  il  ne  faudrait  pas  croire  que 
l’huile,  préparée  comme  nous  venons  de  le 
voir,  soit  dès  ce  moment  bonne  à la  fa- 
brication des  vernis  ; non,  il  faut  encore 
lui  faire  subir  une  autre  opération,  pour 
la  rendre  siccative. 

Bien  qu’il  soit  reconnu  que  l’huile  de 
lin  possède,  plus  que  toute  autre,  une 
action  siccative,  cette  action  ne  se  produi- 
sant que  très  lentement,  il  est  évident  que 
cette  propriété  siccative  est  presque  nulle 
quand  il  s’agit  de  la  fabrication  du  vernis. 

Il  faut  donc  lui  faire  subir  une  prépa- 
ration toute  particulière:  c’est  ce  que  nous 
allons  expliquer. 

Si  l’on  fait  simplement  cuire  l’huile,  on 
la  rend  plus  siccative  qu’à  l’état  naturel; 
mais,  si  on  la  fait  cuire  en  la  mélangeant 
avec  certains  composés  de  plomb  ou  de 
manganèse,  on  obtient  une  huile  beau- 
coup plus  siccative  que  la  précédente,  mais 
peut-être  moins  bonne  au  point  de  vue 
de  la  qualité  du  vernis. 

Différents  procédés  sont  employés  pour 
cuire  l’huile  et  la  rendre  siccative;  nous 
allons  nous  occuper  des  principaux. 

On  fait  d’abord  bouillir  l’huile  de  lin 
nécessaire  sur  un  feu  doux  et  sans  flamme, 
dans  un  récipient  en  cuivre  de  préférence; 
on  y ajoute  de  la  litharge,  de  la  céruse 
calcinée,  de  la  terre  d’ombre  naturelle  et 
du  talc. 

Pour  éviter  de  noircir  l’huile,  on  fait 
bouillir  modérément;  il  faut  aussi  avoir 
soin  de  bien  écurner,  lorsqu’il  commence 
à se  former  de  la  mousse  à la  surface  de 
l’huile. 

Lorsque  l’écume  devient  plus  rare  et 
qu’elle  prend  une  teinte  rousse,  cela  indique 
que  l’huile  est  suffisamment  cuite  et  dé- 
graissée. 

On  retire  du  feu  et  on  laisse  déposer 
pendant  plusieurs  jours;  plus  l’huile  a dé- 
posé, plus  elle  est  claire  ; et,  comme  nous 
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l’avons  dit,  plus  elle  est  ancienne,  meil- 
leure elle  est. 

Voici  une  formule  pour  fabriquer  50  kilo- 
grammes environ  d’huile  siccative  propre 
à faire  un  bon  vernis  : 


Huile 50  kilog. 

Litharge 3 » 

Céruse  calcinée 3 » 

Terre  d’ombre 3 » 

Talc 2 » 


Chacune  des  quatre  dernières  matières 
doit  être  mise  séparément  dans  des  sa- 
chets, qu’on  suspend  dans  l’huile,  en 
évitant  qu'ils  ne  touchent  le  fond  du  vase. 

Voici  un  autre  procédé  tout  aussi  bon 
que  le  précédent  : 

Huile  de  lin 1 000  kilog. 

Hydrate  de  protoxyde  de 
manganèse 6 » 

Le  procédé  suivant  donne  aussi  de  bons 
résultats. 

Chauffer  à 180  degrés  200  kilogrammes 
d’huile,  avec  20  ou  25  oignons  et  3 kilo- 
grammes de  pain  grillé  ; on  peut  même 
y ajouter  6 kilogrammes  de  litharge, 
pour  augmenter  la  siccativité. 

On  peut  se  rendre  compte  d’une  ma- 
nière efficace  de  la  qualité  de  l’huile  cuite 
récemment  fabriquée,  quand,  vingt-quatre 
heures  après  sa  fabrication,  on  voit  se 
former  à sa  surface  une  pellicule  solide, 
semblable  à un  enduit.  Si  cette  pellicule 
ne  se  forme  pas,  c’est  la  preuve  que  l’huile 
n’est  pas  assez  siccative,  et  qu’elle  n’a  pas 
été  débarrassée  de  toute  l’humidité  qu’elle 
contient. 

La  dessiccation  du  vernis  à l’huile  n’a 
pas  lieu  par  évaporation,  mais  parce  que 
le  vernis  absorbe  cle  l’oxygène  et  se  trans- 
forme en  une  substance  solide  ; plus  cette 
oxydation  se  produit  avec  rapidité,  meil- 
leur est  le  vernis. 

L’expérience  a appris  que  l’oxydation 
marche  d’autant  plus  rapidement  qu’elle 
a été  commencée  avec  une  énergie  plus 
grande. 

C’est  ce  qui  explique  pourquoi  on  a 
l’habitude  de  produire  la  transformation 
de  l’huile  de  lin  en  vernis  en  la  chauf- 
fant avec  des  corps  qui  peuvent  aban- 
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donner  de  l’oxygène,  et  qui,  en  outre,  ont 
la  propriété  de  se  combiner  avec  les  im- 
puretés contenues  dans  l'huile  ou  de  les 
détruire. 

Les  corps  de  ce  genre  sont  : 

La  litharge  ; 

L’oxyde  de  zinc; 

Le  bioxyde  de  manganèse  ; 

L’acide  azotique,  etc. 

La  manière  la  plus  avantageuse  de  pré- 
parer le  vernis  extérieur  consiste  à chauf- 
fer l’huile  de  lin  au  bain-marie  en  y ajou- 
tant les  oxydes  que  l’on  vient  de  nommer  : 
c’est  le  procédé  chimique  le  plus  simple; 
ajoutons  qu’il  est  convenable  d’introduire 
les  oxydes  solides  dans  l’huile  qui  se 
trouve  dans  la  chaudière  ou  le  matras, 
après  les  avoir  grossièrement  pulvérisés 
et  renfermés  dans  une  poche  en  tissu  de 
lin  (on  prend  1 partie  des  deux  premiers 
oxydes  pour  15  ou  16  parties  d’huile, 
1 partie  de  bioxyde  de  manganèse  pour 
10  parties  d'huile  de  lin). 

Il  est  à remarquer  qu’une  partie  des 
oxydes  se  dissout  en  passant  à l’état 
d’oléates,  et  qu’une  autre  se  dépose. 

11  est  probable  que  la  litharge  et  l’oxyde 
de  zinc  employés  dans  la  préparation  du 
vernis  doivent  aussi  servir  à décomposer 
la  palmitine  contenue  dans  l’huile,  en  for- 
mant avec  l’acide  palmitique  un  emplâtre, 
une  substance  sèche  et  résineuse. 

L’emploi  du  sulfate  de  zinc  dans  la  pré- 
paration du  vernis  ne  paraît  pas  avoir 
l’utilité  qu’on  lui  supposait  et  les  récents 
essais  ont  démontré  qu’il  fallait  plutôt 
abandonner  cette  idée. 

Les  croûtes  de  pain,  les  oignons,  les 
carottes,  que  l'on  ajoute  fréquemment  à 
l’huile  pendant  la  cuisson,  n’ont  d’autre 
utilité  que  d’indiquer  par  leur  brunisse- 
ment la  fin  de  l’opération,  parce  qu’on  a 
coutume  de  cuire  l’huile  de  lin  jusqu’à 
l’apparition  de  ce  phénomène. 

Un  vernis  à l’huile  qui,  comme  cela 
arrive  maintenant  souvent,  est  broyé  avec 
du  blanc  de  zinc,  ne  doit  pas  contenir  de 
plomb. 

Les  vernis  qui  doivent  avoir  une  couleur 
claire  sont  soumis  après  la  cuisson  à un 
procédé  de  blanchiment. 

Liebig  indique  le  procédé  suivant  pour 
préparer  un  vernis  clair  : 


On  mélange  10  kilogrammes  d’huile  de 
lin  avec  300  grammes  de  litharge  en 
poudre  fine,  on  ajoute  ensuite  600  grammes 
d’acétate  neutre  de  plomb  et  on  agite  for- 
tement; au  bout  de  quelque  temps,  la  - 
litharge  s’est  déposée  avec  l’acétate  neutre 
de  plomb  et  l’on  a un  vernis  de  couleur 
blanche  facilement  siccatif. 

D’après  Bornel,  la  résinification  de 
l’huile  de  lin  est  favorisée  par  le  borate 
de  manganèse;  1 partie  de  celui-ci  suffi- 
rait pour  produire  la  dessication  rapide 
de  1 000  parties  d’huile. 

Peu  à peu,  les  fabricants  abandonnent 
le  système  des  grandes  chaudières  ; du 
reste,  la  grandeur  des  appareils  est  pro- 
portionnelle à la  quantité  des  résines  qui 
sont  employées  pour  chaque  opération. 

Or,  il  est  prouvé  que,  quand  on  procède 
par  petites  quantités,  il  n’y  a pas  à craindre 
la  trop  grande  coloration,  c’est  pourquoi 
les  matras  n’ont  en  général  pas  plus  de 
0a\75  de  hauteur  et  contiennent  environ 
30  litres. 

Un  autre  procédé  de  fabrication  qui 
nous  a paru  très  simple,  l’ayant  vu  ap- 
pliquer devant  nous,  est  le  suivant  : 

On  casse  tout  d’abord  la  gomme  par 
petits  morceaux  carrés,  on  la  met  dans  un 
matras  de  8 à 10  kilos  au  plus  et  on  chauffe 
à feu  nu,  sur  un  feu  bien  ardent. 

La  résine  commence  au  bout  de  peu  de 
temps  à crépiter  et  une  vapeur  blanchâtre 
s’échappe  du  matras;  cette  vapeur,  qui 
ne  peut  inquiéter  l’opérateur,  est  due  à 
l’humidité  contenue  dans  la  résine,  mais  la 
vapeur,  au  fur  et  à mesure  que  la  gomme 
s’amollit,  change  de  nature,  devient  pi- 
quante, acide  même.  Un  brouillard  épais 
vous  chatouille  l’odorat  et  vous  grise. 
Sous  la  pression  de  la  spatule,  la  fusion 
devient  plus  complète  et,  si  aucune  résis- 
tance ne  se  fait  sentir,  c’est  le  moment 
de  retirer  le  matras  du  feu,  mais  il  faut 
faire  cette  opération  rapidement  et  avec 
beaucoup  de  précaution. 

Ou  incorpore  alors,  mais  peu  à la  fois, 
la  quantité  d’huile  nécessaire  au  vernis  ; 
cette  huile  dégraissée  spécialement  a été 
chauffée  à part  ; la  spatule,  d’un  tour  de 
main,  tient  en  suspension  la  fusion  en 
facilitant  sa  liaison  avec  l’huile;  après  un 
temps  de  repos  pour  laisser  refroidir  ce 
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vernis,  on  verse  en  minces  filets  l’essence 
de  térébenthine,  car  il  en  faut  peu;  un 
coup  de  spatule  donne  de  l’homogénéité 
au  produit. 

On  essaie  sur  un  verre  si  le  vernis  est 
vif,  c’est-à-dire  limpide,  transparent,  car, 
dans  le  cas  contraire,  le  vernis  n’est  pas 
réussi  ou  ne  peut  servir  que  pour  des  tra- 
vaux ordinaires. 

Dans  la  fabrication,  on  appelle  galette 
le  vernis  qui  se  durcit  dans  le  matras, 
lors  de  l'incorporation  de  l’huile. 

L’ouvrier  intelligent,  qui  connaît  bien 
son  affaire  et  qui  a l’habitude  de  son  feu, 
évite  ce  désagrément,  car  c’est  une  vraie 
perte  pour  le  fabricant  : la  galette  refon- 
due, ne  faisant  jamais  un  bon  vernis,  ne 
peut  être  vendue  de  confiance  à des  clients. 

Il  y a environ  trente  ou  quarante  ans, 
il  était  encore  d’usage  de  fabriquer  soi- 
mème  son  vernis,  et  chaque  peintre 
d’alors  avait  un  truc  ou  un  procédé  à lui 
pour  le  préparer  dans  de  bonnes  condi- 
tions de  durée. 

Cet  usage,  pour  bien  des  raisons,  ne 
s’est  pas  continué,  et  c’est  dommage;  nous 
devons  cependant  faire  constater  que  les 
meilleurs  fabricants  de  vernis  ont  été 
peintres  en  bâtiments  ou  en  équipages, 
parce  que,  mieux  placés  que  le  spécialiste, 
ils  ont  pu  avec  connaissance  de  cause 
apprécier,  étudier  le  vernis  dans  ses  appli- 
cations, ainsi  que  la  gomme  qui  le  com- 
pose, détail  qui  a son  importance. 

Les  résines  qui  entrent  dans  la  compo- 
sition du  vernis  gras  ou  extérieur  sont 
des  gommes  copales,  elles  proviennent  de 
l’Asie,  de  l’Afrique,  de  l’Australie  et  de 
nos  colonies  calédoniennes. 

Suivant  qu’elles  sont  dures,  demi-dures 
ou  tendres,  les  vernis  fabriqués  avec  ces 
gommes  sont  plus  ou  moins  solides;  de 
là,  leurs  différentes  dénominations  com- 
merciales : 

Vernis  à carrosserie; 

Vernis  à devantures; 

Vernis  à faux  bois,  etc. 

Les  vernis  à carrosserie  sont  fabriqués 
avec  des  gommes  de  Calcutta  et  de  Bom- 
bay, pour  les  sortes  à finir  ; le  succin  ou 
carabé  donne  un  vernis  très  dur,  mais 
peu  employé  aujourd'hui  ; le  bitume  de 
Judée  sert  à fabriquer  le  vernis  noir  du 


Japon,  qui  était  auparavant  une  propriété 
des  Chinois  et  employé  par  eux  secrète- 
ment dans  la  composition  de  leurs  laques. 

Les  vernis  à devantures  sont  préparés 
avec  des  gommes  dures  d’Afrique,  tandis 
que,  pour  les  vernis  destinés  à l'intérieur, 
on  emploie  des  gommes  Manille,  Sydney 
ou  Kauri. 

La  gomme  est  triée  avec  soin,  choisie 
et  concassée;  les  beaux  morceaux  four- 
nissent la  première  qualité  et  les  grabeaux 
sont  employés  dans  la  fabrication  des  ver- 
nis ordinaires. 

L’huile  de  lin  dont  on  se  sert  doit  tou- 
jours être  reposée  et  rendue  siccative  par 
les  moyens  indiqués  plus  haut. 

L’essence  de  térébenthine  est  un  élément 
du  vernis  gras  ; elle  le  rend  beaucoup 
I plus  fluide,  plus  maniable;  mais  il  faut 
; bien  remarquer  que  son  addition  dans  les 
vernis  est  complètement  subordonnée  à 
leur  emploi;  pour  l’intérieur,  on  pourra 
parfaitement  bien  ajouter  une  plus  grande 
quantité  d’essence  de  térébenthine  que 
i pour  l'extérieur,  où  il  en  faut  peu. 

Les  vernis  gras  sont  ordinairement  ven- 
dus six  mois  après  leur  fabrication,  c’est 
le  temps  nécessaire  à leur  clarification. 

! Un  bon  vernis  gras  sèche  à l’extérieur 
en  moins  d’une  journée,  et  à l’intérieur 
j en  quelques  heures;  ils  doivent  être  em- 
! ployés  tels  qu’ils  sont  livrés;  ne  jamais 
1 ajouter  d’ingrédient  pour  les  couper  s’ils 
sont  trop  épais,  cela  leur  fait  perdre  leurs 
qualités  ; il  estdebeaucouppréférable,  pour 
: les  rendre  fluides  dans  la  saison  d’hiver, 
de  les  chauffer  légèrement  au  bain-marie, 
car  ils  épaississent  suivant  l’abaissement 
| de  la  température  au-dessous  de  0 degré. 

Le  vernis  extérieur  à base  d’huile  de 
lin  doit  être  clair  comme  de  l'eau,  limpide, 
moins  fluide  que  l’huile,  d’une  couleur 
jaune  vineuse  pâle;  lés  vernis  plus  colo- 
rés, sans  être  absolument  rejetés,  ne 
peuvent  servir  que  dans  des  cas  déter- 
minés. 

Le  vernis  d’huile  ne  doit  pas  mousser 
comme  l’huile  quand  on  le  verse  d’un  peu 
haut,  en  filet  mince. 

Il  est  plus  lourd  que  l’huile;  il  doit  sur- 
tout, pour  être  bon,  sécher  rapidement,  en 
formant  une  masse  homogène,  incolore  et 
translucide. 
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Nous  terminons  ce  chapitre  sur  les  ver- 
nis gras  en  parlant  du  verni s copal , qui  est 
assurément  un  des  vernis  les  plus  em- 
ployés en  peinture. 

11  en  existe  plusieurs  sortes,  de  prove- 
nances diverses. 

La  plus  belle  et  la  plus  franche,  qui  sert 
à faire  le  vernis  cristal , nous  vient  de 
Batavia  et  de  Sydney;  les  autres  sortes, 
moins  bonnes,  viennent  de  Singapour  : 
elles  sont  connues  sous  le  nom  de  gomme 
Dammar. 

Un  bon  vernis  copal  doit  être  épais, 
d’une  couleur  jaune  d’or  clair;  il  doit  se 
laisser  coucher  facilement  et  sans  stries, 
et  être  complètement  sec  après  un  laps 
de  temps  variant  entre  six  et  douze  heures 
au  maximum. 

Dans  le  commerce,  le  copal  est  reçu 
un  peu  mélangé,  ce  qid  nécessite  un  triage 
minutieux,  parce  que,  les  diverses  sortes 
de  ce  produit  ne  fondant  pas  à la  même 
température,  les  unes  seraient  calcinées 
avant  que  les  autres  ne  se  missent  en 
fusion  ; cela  nuirait  fort  à la  fabrication  du 
vernis. 

Il  y a encore  à noler  l’influence  de 
l’humidité  contenue  dans  la  résine,  humi- 
dité très  nuisible  et  qui,  si  elle  persistait, 
rendrait  le  vernis  mauvais. 

C’est  pourquoi  il  faut,  pour  avoir  un  bon 
copal,  faire  attention  aux  gommes  plus 
ou  moins  mélangées,  et  aussi  arriver  à 
expulser  l’eau  qui  se  trouve  dans  les 
gommes,  non  seulement  en  fondant  celles- 
ci,  mais  encore  en  y versant  les  véhicules, 
vernis  d’huile  ou  essence  de  térébenthine, 
après  les  avoir  également  portés  à une  tem- 
pérature convenable. 

Lorsqu’on  ajoute  de  l’huile  à la  résine 
fondue,  comme  les  proportions  des  ingré- 
dients à mélanger,  quoique  réglées  par 
une  formule  générale,  varient  chaque  fois 
un  peu  avec  les  sortes  de  résine  et,  d’autre 
part,  avec  la  température  à laquelle  se  fait 
l’opération,  il  faut  toujours  essayer  le 
vernis  ainsi  préparé,  pour  juger  si  les  pro- 
portions choisies  sont  convenables  ou  s’il 
y a lieu  de  les  modifier. 

Tripier-Deveaux  donne  pour  cet  essai 
les  renseignements  suivants  : 

Lorsque  le  mélange  a jeté  deux  ou  trois 
bouillons,  on  retire  un  peu  de  vernis  au 


bout  de  la  spatule  qui  sert  à le  mélanger, 
et  on  le  laisse  tomber  sur  une  vitre. 

S’il  se  forme  une  goutte  limpide,  durcis- 
sant de  façon  à résister  sous  l’ongle,  c'est 
qu’il  y a un  excès  d’huile. 

Si,  au  contraire,  avant  de  se  figer  sur 
le  verre,  le  vernis  file  entre  les  doigts, 
donnant  des  fils  assez  longs,  et  qu’en  dur- 
cissant il  soit  impossible  à l’ongle  de  l’en- 
tamer sans  que  la  goutte  éclate,  c’est  que 
le  vernis  est  bon  et  que  les  proportions 
sont  tout  à fait  convenables. 

Il  est  assez  difficile  d’établir  une  formule 
invariable  pour  la  préparation  de  tous  les 
vernis  gras. 

Toutefois,  Tripier-Deveaux  a reconnu 
que,  pour  obtenir  un  vernis,  c’est-à-dire 
le  mélange  intime  de  copal,  de  vernis 
d’huile  et  d’essence  de  térébenthine,  il 


fallait  employer  : 

Copal  dur 1 partie 

Vernis  d’huile 1/2 

Essence  de  térébenthine. ...  1 » 


Vernis  colle  d’or. 

129.  Ce  vernis  doit  être  rangé  dans  la 
catégorie  des  vernis  gras  ; c’est  une  sorte 
de  vernis  anglais,  genre  Flalting;  il  est 
très  employé  dans  la  peinture  en  équi- 
pages, parce  qu’il  est  onctueux,  très 
brillant  et  qu’il  sèche  rapidement. 

Dans  ce  métier,  on  s’en  sert  pour  délayer 
les  couleurs  en  poudre  et  faire  un  ton  qui , 
sèche  en  une  heure;  on  s’en  sert  aussi 
comme  mixtion  pour  la  dorure,  comme 
vernis  à finir;  son  utilité  incontestable  le 
fait  désirer  dans  tous  les  ateliers,  même 
parmi  les  décorateurs. 

Vernis  intérieurs. 

130.  Les  vernis  qui  servent  à l'inté- 
rieur des  bâtiments  n'ont  pas  besoin 
d’offrir  la  même  résistance  que  les  vernis 
extérieurs,  l'air,  le  soleil,  la  lune,  etc.,  ne 
les  attaquant  pas. 

C’est  pourquoi  le  plus  ordinairement  ils 
sont  fabriqués  à base  d’essence  de  téré- 
benthine. 

Les  vernis  à l’essence  comportent  des 
résines  tendres,  plus  friables,  dont  la  dis- 
solution est  facile  à une  température  peu 
élevée  et  quelquefois  à froid  dans  l’essence 
de  térébenthine. 
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Le  reproche  que  l'on  adresse  avec 
quelque  raison  à ces  vernis,'  c’est  d’être 
farineux  et  de  poisser  sous  le  doigt,  long- 
temps après  qu’ils  paraissent  secs. 

Ils  ne  sauraient  être  employés  à l’exté- 
rieur, _ un  coup  de  soleil  suffirait  pour 
détruire  leur  éclat;  appliqués  sur  des 
fonds  gras  ou  non  complètement  durs, 
ils  deviennent  poissants  avant  de  sécher 
entièrement. 

Les  vernis  à l’essence  pure  reçoivent  de 
nombreuses  applications  : ils  sont  très 
employés  dans  la  peinture,  comme  nous 
avons  dit,  pour  les  intérieurs  de  bâtiments, 
les  portes,  les  lambris,  les  moulures,  les 
boiseries  d’écurie,  pour  certains  objets, 
tels  que  petits  meubles,  serrures,  etc. 

C’est  dans  cette  variété  que  l'on  trouve 
le  vernis  à tableaux,  dont  les  artistes 
peintres  sont  obligés  de  faire  une  si  grande 
consommation  pour  garantir  leur  pein  ture 
sur  toiles,  donner  du  relief  à leur  modelé, 
ainsi  que  de  l’éclat  et  du  brillant  à leurs 
couleurs. 

Un  tableau  qui  n’est  pas  verni  ne  peut 
affronter  des  années  d’existence,  car,  au 
bout  de  peu  de  temps,  les  couleurs  se 
mangent,  s’altèrent  par  l'action  de  l’air; 
la  poussière  finit  par  y faire  une  croûte 
dé  crassé,  et  il  devient  alors  impossible  de 
nettoyer  le  tableau,  tandis  que,  s’il  avait 
été  enduit  d'un  vernis  protecteur,  un 
simple  dévernissage  aurait  suffi  pour  en- 
lever le  vieux  vernis  jaune  et  faire  appa- 
raître instantanément  les  couleurs  dans 
leur  éclat  primitif,  il  n’y  a plus  qu’à  re- 
vernir à nouveau. 

En  général,  un  bon  vernis  à l’essence 
doit  être  aussi  peu  coloré  que  possible, 
afin  que  le  ton  de  la  partie  sur  laquelle  on 
l’applique  ne  soit  pas  modifié. 

Il  doit  être  parfaitement  clair  et  trans- 
parent; il  ne  doit  présenter  ni  trouble,  ni 
louche. 

D’après  Livache,  la  consistance  est  dé- 
terminée par  la  nécessité  de  pouvoir 
l’appliquer  facilement  au  pinceau,  à la 
température  moyenne  de  15  degrés. 

Si  le  vernis  est  trop  épais,  on  a des 
épaisseurs  inégales,  et,  par  suite,  la  couche 
séchée  n’est  pas  unie;  si,  au  contraire,  il 
est  trop  clair,  il  coule  trop  facilement  et 
la  couche,  trop  mince,  ne  présenterait 


pas,  après  dessiccation,  le  brillant  voulu. 

La  siccativité  d’un  vernis  à l’essence 
est  une  des  questions  les  plus  importantes. 
Dès  que  le  vernis  est  appliqué  sur  une 
surface  quelconque,  le  dissolvant  volatil 
s'évapore,  en  laissant  une  couche  vis- 
queuse formée  par  un  mélange  homogène 
de  la  résine  et  de  l’huile  ; à ce  moment,  on 
doit  veiller  à ce  que  les  poussières  ne 
puissent  tomber  sur  le  vernis,  car  elles  y 
resteraient  fixées. 

Peu  à peu,  l’huile  fixe  de  l’oxygène  et 
se  transforme  en  acide  oxylinoléique  solide 
sur  lequel  les  poussières  ne  s’attachent 
plus;  cependant,  le  vernis  n’est  pas  encore 
complètement  sec,  car  il  happe  la  main 
que  l’on  y appuie  pendant  quelques  instants. 

Enfin,  progressivement,  les  couches 
sous-jacentes  s’enrichissent  en  oxygène, 
aux  dépens  des  couches  supérieures  qui 
sont  plus  avancées  dans  la  phase  de  l’oxy- 
dation, jusqu’à  ce  que  la  totalité  de  l’huile 
ait  atteint  son  maximum  d’oxydation  et 
soit  parfaitement  sèche,  ne  happant  plus 
la  main,  même  quand  on  la  maintient 
appliquée  pendant  un  temps  assez  long. 

On  peut  dire  alors  seulement  que  le 
vernis  est.  véritablement  sec. 

D’après  Andès,  un  vernis  de  bonne  qua- 
lité, pour  enduits  intérieurs,  ne  doit  plus 
fixer  les  poussières  après  quatre  heures 
et  doit  être  sec  en  douze  heures. 

Appliqué  sur  un  objet,  le  vernis  sec  doit 
présenter  l’apparence  d’une  glace,  n’avoir 
ni  soufflures  ni  piqûres,  ne  pas  se  voiler, 
et,  en  un  mot,  ne  présenter  aucun  carac- 
tère déterminé  de  détérioration  rapide. 

Quand  un  vernis  est  de  bonne  qualité, 
on  doit,  même  après  plusieurs  mois,  pou- 
voir le  détacher  sous  forme  d'une  pelli- 
cule mince,  flexible  et  élastique. 

Si,  au  contraire,,  la  couche  se  réduit  en 
écailles  ou  en  poussière,  c’est  que  le  ver- 
nis était  de  mauvaise  qualité,  trop  riche 
en  résine,  et  on  peut  être  sûr  qu’il  sera 
atteint  et  détruit  rapidement  par  les  agents 
atmosphériques. 

Le  meilleur  vernis  à l’essence  ne  vaudra 
jamais  le  vernis  gras,  car  il  a toujours 
tendance  à se  fendiller  au  bout  de  quelque 
temps. 

Quoi  qu’il  en  soit,  avec  les  perfection- 
nements apportés  dans  la  fabrication  mo- 
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derne,  on  arrive  à l'aire  d’assez  bons  vernis 
intérieurs. 

Le  vernis  copal  à l’essence  de  térében- 
thine est  du  nombre,  il  se  prépare  soit 
avec  le  copal,  non  fondu,  soit  avec  cette 
résine  fondue  ; le  vernis  obtenu  avec  celle- 
ci  est  coloré. 

La  meilleure  manière  de  traiter  le  copal 
non  fondu,  par  l’essence  de  térébenthine, 
consiste  à chauffer  celle-ci  au  bain  de 
sable  dans  un  ballon  de  verre  et  à sus- 
pendre au-dessus  de  l’huile  le  copal  con- 
tenu dans  un  petit  sac  de  tissu  de  lin. 

Le  copal  dissous  par  les  vapeurs 
d’essence  chaude  tombe  goutte  à goutte 
dans  l’essence  et  se  mélange  avec  celle-ci. 

Le  vernis  de  Dammar  à l’essence  de 
térébenthine  est  maintenant  fréquemment 
employé  ; il  n’est  pas  très  solide,  mais  il 
est  incolore. 

Pour  le  préparer,  on  chauffe  pendant 
longtemps  de  la  résine  de  Dammar  choisie 
et  grossièrement  pulvérisée,  afin  de  la 
dessécher  complètement,  et  ensuite  on  la 
dissout  dans  trois  ou  quatre  fois  son  poids 
d’essence  de  térébenthine. 

On  prépare  le  vernis  à l’essence  de 
térébenthine  en  dissolvant  de  la  sanda- 
raque  ou  du  mastic  dans  une  lessive  de 
potasse  étendue  d’eau  et  en  précipitant  le 
liquide  par  l’acétate  de  cuivre;  le  pré- 
cipité est  desséché  et  dissous  dans  l’essence 
de  térébenthine  ordinaire. 

Les  formules  de  vernis  à l’essence  pour 
tableaux  sont  très  nombreuses  ; elles  ont 
une  très  grande  analogie  et  ne  diffèrent 
souvent  que  par  des  variations  insigni- 
fiantes dans  les  proportions. 

On  fait  un  mélange  de  : 

Mastic  fin  en  larmes.  . . 180  grammes 

Y erre 90  » 

On  met  dans  une  fiole  en  verre  avec: 

Essencedetérébenlhine.  420  grammes 

On  laisse  opérer  la  digestion  à une 
douce  chaleur,  soit  dans  une  étuve,  soit 
en  exposant  au  soleil,  en  agitant  de  temps 
en  temps,  et,  une  fois  la  dissolution  achevée, 
on  verse  dans  une  petite  bassine  avec  : 

Térébenthine  de  Venise.  90  grammes 

On  mélange  et  l’on  chauffe  pour  com- 
pléter la  dissolution.  On  laisse  reposer  et 


l’on  retire  le  vernis  par  décantation  ou 
l’on  filtre  immédiatement  sur  du  coton. 

Les  vernis  à l’essence,  au  mastic  et  à 
la  térébenthine  sont  très  nombreux  ; le 
mode  opératoire  pour  les  obtenir  est  ou 
le  précédent  ou  le  procédé  de  fusion  des 
résines. 

Voici  encore  une  autre  formule  de  ce 
vernis  : 

Mastic . 750  grammes 

Térébenthine  de  Venise.  3 kilog. 

Essencedetérébenlhine.  1 k ,875 

Nous  avons  dit  qu’il  était  possible  de 
fabriquer  à froid  du  vernis  à l’essence, 
mais  ce  procédé  ne  s’emploie  que  pour  les 
vernis  ordinaires. 

Exemple.  — Faire  dissoudre  à froid  : 

Résine  de  pin 500  grammes 

Essence  de  térébenthine.  2 kilogr. 

On  filtre  après  dissolution. 

Autre  formule  de  vernis  par  digestion 
à froid,  en  faisant  dissoudre  : 

Colophane  blanche....  300  grammes 

Térébenthine  de  Venise.  250  » 

dans  : 

Essence  de  térébenthine.  2 kilogr. 

Vernis  à l’alcool. 

1 3 I . Les  vernis  à l’alcool  ne  sont  plus 
aujourd’hui  en  usage  dans  nos  ateliers 
parisiens,  ils  servent  plus  à l’industrie  des 
meubles  qu’à  la  peinture. 

Cependant,  dans  certaines  régions  du 
Midi,  on  s’en  sert  encore  mélangé  avec  du 
blanc  de  eéruse  ou  de  zinc,  comme  peinture 
brillante,  très  dure  et  excellente  pour 
lambris,  panneaux  et  boiseries  ; c’est  ce 
qu’on  appelle  à Lyon  le  vernis  augalipot. 

Les  gommes  et  résines  employées  dans 
la  fabrication  des  vernis  à l’alcool  sont  : 

La  sandaraque ; 

La  térébenthine; 

La  colophane  ; 

La  gomme  laque  ; 

Le  benjoin  ; 

La  gomme  élimé,  etc. 

L’opération  peut  se  faire  au  bain-marie, 
et  n’exige  pas  autant  d’attention  que  pour 
les  autres  vernis;  parmi  les  plus  usités, 
citons  les  vernis  à la  gomme  laque,  dits  au 
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tampon,  celui  à sculptures,  dit  au  pinceau, 
blond  ou  blanc,  appelé  aussi  copal,  que 
l'on  teinte  avec  des  couleurs  d’aniline,  en 
noir,  rouge  acajou,  etc. 

Les  vernis  surfins  de  Sœhnée  sont 
employés  dans  la  décoration,  la  dorure  et 
Lébénisterie  ; les  vernis  à l'alcool  de  Chal- 
mel  rivalisent  de  qualité  avec  ces  der- 
niers. Le  vernis  dit  à bois,  dont  se  servent 
les  emballeurs,  s’emploie  avec  du  noir  de 
fumée  pour  vernir  les  malles  et  les  boi- 
series. 

Les  vernis  à l’alcool  (laques  à l’alcool)- 
sont  des  solutions  alcooliques  de  cer- 
taines résines,  comme  la  sandaraque,  le 
mastic,  la  résine  de  Dammar,  la  résine 
animé,  etc. 

Depuis  quelque  temps,  on  emploie  aussi, 
comme  dissolvants  des  résines,  l’esprit-de- 
bois,  la  benzine,  le  pétrole  et  l’éther  '. 

Un  bon  vernis  à l’alcool  a les  propriétés 
suivantes  : il  sèche  rapidement,  quelque- 
fois trop  rapidement,  car  on  n’a  pas  le 
temps  de  le  bien  travailler,  il  forme  une 
surface  brillante,  il  adhère  fortement  et 
solidement,  il  n’est  ni  cassant  ni  gluant. 

Le  nom  de  laque  que  l’on  donne  à la 
solution  de  la  gomme  laque,  la  résine  la 
plus  employée,  a été  appliqué  à tous  les 
vernis  résineux.  On  emploie  un  alcool 
fort,  marquant  au  moins  92  degrés. 

On  favorise  la  dissolution  de  la  résine 
pulvérisée  en  la  mélangeant  avec  un  tiers 
de  son  poids  de  verre  réduit  en  poudre 
grossière  ; pour  rendre  le  vernis  moins 
cassant,  on  ajoute  ordinairement  de  la 
térébenthine. 

On  obtient  le  vernis  de  sandaraque  en 
dissolvant  10  parties  de  sandaraque  et 
1 partie  de  térébenthine  de  Venise  dans 
10  parties  d’alcool. 

Lèverais  gomme  laque  est  plus  durable  ; 
on  l’obtient  en  dissolvant  1 partie  de 
gomme  laque  dans  3 ou 4 parties  d’alcool; 
presque  tous  les  peintres  fabriquent  eux- 
mêmes  ce  vernis,  car  ils  en  font  souvent 
une  grande  consommation,  soit  pour  les 
travaux  neufs  pressés,  soit  pour  faire  des 
raccords  de  tons  par-dessus  des  mastics 
frais  ; les  décorateurs  s’en  servent  pour 
faire  les  pochoirs. 

1.  Wagner. 

Sciences  générales. 


vernis  des  ébénistes  est  une  solu- 
tion de  gomme  laque  dans  beaucoup 
d’alcool  ; cette  solution  doit  être  filtrée 
sur  du  charbon  animal,  si  elle  doit  être 
appliquée  sur  du  bois  blanc. 

Le  vernis  copal  surpasse  en  dureté  et 
en  durée  le  vernis  gomme  laque.  Pour  le 
préparer,  on  fait  d’abord  fondre  le  copal, 
opération  pendant  laquelle  on  ne  peut  pas 
empêcher  que  la  résine  se  colore  plus  ou 
moins  ; le  copal  fondu  est  pulvérisé,  mé- 
langé avec  du  sable,  arrosé  d’alcool  fort  et 
le  tout  est  maintenu  pendant  longtemps  à 
l’ébullition  au  bain-marie;  enfin,  la  so- 
lution est  filtrée. 

Afin  que  le  vernis  soit  un  peu  plus  mou, 
on  y mélange  une  petite  quantité  de  téré- 
benthine ou  une  solution  de  résine  élémi. 
Pour  obtenir  un  vernis  de  copal  incolore, 
on  introduit  6 kilogrammes  de  copal 
concassé  dans  un  vase  fermant  bien  et 
contenant  un  mélange  de  6 kilogrammes 
d’alcool  à 90  degrés,  4 kilogrammes  d’es- 
sence de  térébenthine  et  1 kilogramme 
d’éther,  et  l’on  chauffe  doucement.  La  dis- 
solution du  copal  a lieu  immédiatement  et 
le  vernis  obtenu  se  clarifie  spontanément 
par  le  repos. 

Le  vernis  ordinaire  s’obtient  en  faisant 
dissoudre  de  la  sandaraque  dans  de 
l’alcool  à 96  degrés  et  communément  dans 
des  alcools  moins  riches,  en  proportions 
variables,  suivant  le  degré  de  fluidité  qu’on 
veut  obtenir. 

La  composition  la  plus  couramment 
employée  est  la  suivante  : 

Sandaraque 300  grammes 

Alcool 1 000  » 

Lorsqu’on  veut  obtenir  un  vernis  moins 
siccatif,  il  n’y  a qu’à  ajouter  un  peu  de 
térébenthine  de  Venise,  et  plus  l’on  en 
met,  plus  le  vernis  sèche  lentement. 

Si  l’on  veut  donner  plus  de  dureté  au 
vernis,  il  suffit  d’ajouter  un  peu  de  mastic 
en  larmes. 

Nous  donnerons  une  composition  de 
vernis  à l’alcool  pour  boiseries,  ferrures, 
grilles,  rampes  d’escalier,  etc! 

Sandaraque 180  grammes 

Laque  plate 60  » 

Poix  résine 120  » 

Térébenthine  claire  . . 120  » 
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Verre  pilé 120  grammes 

Alcool 970  » 

Le  verre  pilé  sert  à diviser  les  résines,  à 
empêcher  leur  adhérence  au  fond  du  vase 
et  à retenir  les  matières  étrangères  qui 
pourraient  y être  mêlées. 

Vernis  gras  au  bitume. 

132.  Ce  sont  ces  vernis  qui  constituent 
les  vernis  noirs  ou  faux  vernis  du  Japon  em- 
ployés dans  l’ébénisterie,  la  bimbeloterie, 
les  ouvrages  en  fer,  balcons,  espagnolettes, 
serrures,  etc.  Ils  servent  également  à ver- 
nir les  cuirs. 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  longtemps 
sur  les  renseignements  relatifs  à ces  ver- 
nis pour  ne  pas  retomber  dans  des  redites. 

Les  solutions  de  bitume  ou  d'asphaltes 
dans  l’essence  de  térébenthine  et  le  vernis 
d’huile  ou  les  huiles  rectifiées  de  houille 
forment  par  elles-mêmes  des  vernis  gras, 
que  l’on  amende  à l’aide  de  vernis  gras 
au  copal,  au  succin,  et  dont  on  rend  quel- 
quefois la  coloration  noire  plus  intense 
par  l’addition  d’un  peu  de  noir  fin. 

Pour  ces  vernis,  on  emploie  soit  des 
asphaltes  naturels,  soit  des  asphaltes  arti- 
ficiels, c’est-à-dire  le  résidu  de  la  distilla- 
tion sèche  du  goudron  de  houille,  de  la 
résine  d’Amérique. 

On  fait  fondre  l’asphalte  sur  un  feu  doux, 
on  y ajoute  l’essence  de  térébenthine 
légèremenVchauffée  à son  tour,  on  remue 
les  matières  jusqu’à  ce  que  le  mélange 
soit  bien  opéré,  on  verse  enfin  le  vernis 
d’huile  de  lin  et  on  passe  au  tamis. 

Quant  aux  proportions  des  éléments, 
on  trouve,  suivant  les  auteurs,  des  indica- 
tions différentes,  qui  correspondent  à des 
vernis  plus  ou  moins  fluides,  séchant  plus 


ou  moins  rapidement. 

Asphalte 50  kilog. 

Essence  de  térébenthine  . . 25  » 

Vernis  d’huile  de  lin 4 » 


Lorsqu’on  veut  avoir  des  vernis  séchant 
lentement,  on  supprime  l’essence  de  téré- 
benthine et  on  emploie  du  vernis  d’huile 
de  lin  et  le  naphte  de  goudron  ou  toute 
autre  huile  de  goudron  analogue. 


Asphalte 59  kilog. 

Vernis  d’huile  de  lin 3 » 


Naphte  de  goudron 30  kilog. 

Huile  de  goudron 10  » 


Vernis  du  Japon. 

133.  On  désigne  sous  le  nom  de  ver- 
nis du  Japon  un  vernis  préparé  de  la 
même  manière  que  le  précédent. 

Les  meilleurs  sont  ordinairement  à base 
de  succin  ou  de  copal,  mais  en  employant 
de  l’huile  non  préparée,  et  en  ajoutant 
une  matière  siccative  en  opérant  la  cuisson 
de  la  masse  jusqu’à  ce  que  le  vernis  ait  pris 
le  degré  de  consistance  voulue.  Ce  vernis 
doit  sécher  instantanément. 

D’après  Romain,  la  meilleure  formule 
serait  la  suivante  : 


On  fait  fondre  : 
Bitume 

On  ajoute  : 
Huiledelin 

D’autre  part,  on  fait  fondre  : 

Animé 

On  y ajoute  : 
Huiledelin 

Enfin,  on  fait  fondre 

et  on  laisse  brunir 

sur  le  feu  : 

Succin 

On  réunit  toutes  ces 

matières,  et  on  y 

ajoute  : 

Huile  de  lin 

On  laisse  bouillir  trois  heures,  en 
ajoutant  de  la  litharge  et  du  minium  pen- 
dant le  cours  de  cette  ébullition. 

On  retire  du  feu,  on  laisse  refroidir,  on 
abandonne  au  repos  jusqu’au  lendemain, 
jusqu’à  ce  que  le  vernis  présente  le  degré 
de  consistance  voulue. 

L’addition  du  caoutchouc  dans  les  vernis 
aubitume  dits  du  Japon  leur  donne  de 
l’élasticité  ; aussi  en  fabrique-t-on  de  cette 
sorte  pour  les  cuirs;  en  voici  un  exemple  : 

On  fait  fondre  : 

Copal 500  grammes 

On  ajoute  : 

Vernis  d’huile  chaud.  . 250  » 

D’autre  part,  on  fait  une  solution  de  : 

Caoutchouc 30  grammes 
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dans  : 

Naphte  blanc 125  grammes 

On  réunit  le  tout  avec  : 

Bitume  fondu 500  » 

et  l’on  filtre. 

Il  est  bon  de  cuire  le  bitume  pendant 
assez  longtemps,  durant  plusieurs  jours 
même  si  c’cst  nécessaire,  afin  de  chasser 
les  produits  volatils  qui  pourraient  rendre 
à la  fin  les  vernis  poisseux. 

Vernis  colorés. 

134.  On  est  arrivé  à donner  des  colo- 
rations variées  aux  vernis  à l’alcool  : ces 
vernis,  destinés  principalement  à l’indus- 
trie pour  peindre  certains  métaux,  les 
boiseries,  les  pailles  de  chapeaux,  etc., 
sont  teintés  avec  des  couleurs  d’aniline, 
qui  sont  très  jolies. 

Malheureusement,  celles-ci  n’offrent 
qu’une  faible  résistance  à l’usure  ; mais 
la  chimie  est  arrivée  à les  remplacer 
par  des  sels  cuivriques  verts  et  autres. 

11  n’y  a que  les  vernis  à l’alcool  qui 
soient  propres  à la  fabrication  des  vernis 
colorés,,  parce  qu’un  grand  nombre  de 
matières  colorantes  sont  solubles  seule- 
ment dans  l’alcool. 

Avant  tout,  pour  faire  des  vernis  colorés 
à l’aniline,  il  faut  apporter  un  premier 
soin  dans  le  choix  des  résines  entrant 
dans  ces  vernis. 

Pour  les  vernis  fins,  il  faut  de  toute  né- 
cessité n’avoir  que  de  la  gomme  laque 
blanchie  et  de  première  qualité,  et  repousser 
toute  gomme  laque  qui  ne  serait  pas  abso- 
lument blanche. 

Romain  est  d’avis  que  certains  mé- 
langes de  résines  diverses  peuvent  offrir 
des  avantages  : ceci  est  une  question 
même  de  fabrication  des  vernis,  reposant 
sur  la  destination  qui  leur  est  affectée  et  sur 
les  qualités  nécessaires  qui  en  découlent, 
et  pour  l’étude  de  laquelle  il  n’y  a qu’à  se 
reporter  à ce  qui  précède. 

Etant  donné  un  vernis  parfaitement 
limpide,  débarrassé  de  toute  impureté  et 
amené  au  degré  de  consistance  voulue, 
on  y ajoute  la  solution,  dans  de  l’alcool  à 
95  degrés,  de  la  couleur  qu’on  veut  ob- 
tenir, jusqu’à  la  réalisation  de  la  teinte 
cherchée,  sauf,  si  le  vernis  est  devenu  trop 


fluide,  à lui  faire  subir  une  distillation, 
pour  chasser  l’excès  d’alcool  introduit  et 
revenir  au  degré  de  consistance  voulue. 

En  général,  cette  dernière  opération 
pourra  être  évitée,  surtout  en  donnant 
au  vernis  primitif  un  léger  excès  de  con- 
sistance, car  les  quantités  de  solution 
colorée  à ajouter  sont  toujours  très  mi- 
nimes. 

Ces  vernis  colorés,  auxquels  on  donne 
le  nom  de  vernis  d’or,  sont  employés  aussi 
pour  empêcher  les  objets  délicats  de  lai- 
ton de  se  ternir  à l’air,  d’être  attaqués  par 
les  différents  agents,  etc. , et,  en  outre,  pour 
leur  communiquer  une  jolie  couleur  d’or  ; 
ces  vernis,  qui  peuvent  aussi  servir  pour 
donner  à l’étain,  au  fer-blanc  et  même  au 
fer  un  aspect  ayant  quelque  analogie  avec 
celui  de  l’or,  s’obtiennent  de  la  manière 
suivante. 

On  prépare  séparément  des  solutions 
de  gomme-gutte  et  de  sang-dragon,  ou 
bien  encore  des  solutions  de  fuchsine  et 
d’acide  picrique  ou  de  jaune  de  Martius 
ou  de  carottine  et  de  couleurs  analogues 
extraites  du  goudron,  et  l’on  ajoute  celles- 
ci,  jusqu’à  ce  qu’on  ait  atteint  la  couleur 
désirée,  à un  vernis  qui  a été  obtenu 


avec  : 

Laque  en  grain 2 parties 

Sandaraque 4 » 

Résine  élémi 4 » 

Alcool 40  » 


Quand  on  veut  avoir  des  vernis  colorés 
sans  qu’ils  soient  teintés  à l’aniline,  on 
peut  procéder  de  la  manière  suivante, 
indiquée  par  Lohman. 

On  pulvérise  finement  30  parties  d’acé- 
tate de  cuivre,  et  on  chauffe  au  bain-marie 
jusqu’à  ce  qu’il  reste  une  poudre  d’un 
brun  clair  ; on  mélange  cette  poudre  avec 
environ  le  double  de  son  poids  d’essence 
de  térébenthine,  et  on  chauffe  à 75  degrés  ; 
on  y ajoute  ensuite  100  parties  d’un  bon 
vernis  clair  au  copal. 

Si  l’acétate  de  cuivre  a été  pulvérisé 
assez  finement,  il  se  dissout  rapidement, 
presque  complètement.  Après  repos,  on 
a un  vernis  de  couleur  vert  foncé. 

Pour  donner  aux  objets  d’étain  une 
belle  couleur  verte,  on  doit  les  recouvrir 
de  quatre  à cinq  couches  de  vernis. 
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Si  l’on  ne  donne  que  deux  couches  et 
si  l’on  place  les  objets  vernis  dans  une 
étuve,  on  obtient,  suivant  la  température, 
des  nuances  variant  du  jaune  doré  au 
jaune  foncé,  du  jaune  verdâtre  au  jaune 
orange.  On  peut  obtenir  également  cette 
couleur  d’or  sur  le  verre. 

Mous  aurons  terminé  avec  les  vernis 
colorés  quand  nous  aurons  donné  la 
recette  d’un  vernis  à l’alcool  propre  à 
détremper  toutes  les  couleurs  : 


Sandaraque.  . . . 

. . 250 

grammes 

Gomme  laque.  . . 

, . . 250 

» 

Colophane.  . . . 

. . . 125 

» 

Térébenthine  de 

Vc- 

nise 

. . 100 

)) 

Alcool 

. . . 2 000 

» 

Pour  préparer  le  vernis  ci-dessus,  il  faut 
commencer  par  faire  fondre  séparément 
les  trois  premières  résines  ; après  liquéfac- 
tion complète,  elles  sont  mélangées  inti- 
mement, puis  pulvérisées  après  refroidis- 
sement et  mises  à digérer  dans  l’alcool  ; 
après  dissolution,  l’on  ajoute  la  térében- 
thine. 

Il  faut  remarquer  ici  que,  si  l’on  veut 
obtenir  un  bon  résultat,  on  ne  doit  faire 
usage  que  de  colophane  de  choix. 

On  emploie  encore  quelquefois  la  recette 
suivante,  dans  laquelle  le  choix  des  ré- 
sines est  différent  du  précédent,  et  qui 
permet  d’obtenir  un  produit  plus  dur. 

La  préparation  reste  la  même  que  ci- 
dessus. 


Sandaraque 

ISO 

grammes 

Mastic 

60 

» 

Copal  clair 

60 

» 

Térébenthine  de  Ve- 

nise 

125 

» 

Alcool 

1 500 

» 

Après  fusion,  les  résines  sont  mélangées, 
puis  triturées  et  dissoutes  dans  l’alcool; 
finalement,  on  ajoute  la  térébenthine. 

On  obtient  ainsi  ‘un  excellent  vernis 
pour  détremper  toutes  les  couleurs  ; de 
cette  façon,  on  peut  faire  des  vernis  co- 
lorés exactement  de  la  nuance  que  l’on 
désire. 


Vernis  spéciaux. 

1 35.  Nous  allons  donner,  en  terminant, 
des  recettes,  la  plupart  inédites,  sur  diffé- 
rents vernis  propres  au  bâtiment  et  à 
l’industrie. 

Vernis  antirouille  pour  le  fer  et  l’acier. 

136.  Voici  un  nouveau  procédé  pour 
fabriquer  un  vernis  préservant  le  fer  et 
l’acier  de  la  rouille  ; il  conserve,  de  plus,  à 
ces  métaux  l’éclat  et  le  poli  qu’ils  pos- 
sèdent habituellement. 

On  prend  : 


Mastic  en  grains.  ...  1 kilog. 

Camphre 500  grammes 

Sandaraque 500  » 

Gomme  élémi 500  » 


On  fait  dissoudre  au  bain-marie  dans 
une  quantité  suffisante  d’alcool,  jusqu’à  ce 
qu’on  ait  obtenu  une  consistance  liquide  ; 
il  suffit,  dès  lors,  d’appliquer  ce  vernis 
sur  le  métal,  à l’aide  d’un  pinceau  doux. 

Autre  formule  d’antirouille  ; prendre  en- 
viron : 30  centilitres  d’huile  de  lin  et  la  faire 
bouillir.  Lorsque  cette  huile  est  bouillante, 
la  mélanger  avec  environ  450  grammes 
d’ambre  concassé. 

Bien  brasser  ce  mélange  et  le  laisser 
fondre  ; puis  y ajouter  85  grammes  d’as- 
phalte et  autant  de  résine. 

Ce  dernier  mélange  ne  doit  être  fait  que 
lorsque  le  premier  est  retiré  du  feu.  Enfin, 
on  y ajoute  50  centilitres  de  térébenthine. 

On  assure  que  le  fer  et  l’acier,  recou- 
verts de  ce  vernis  coloré  formant  une 
sorte  d’émail,  sont  protégés  très  efficace- 
ment contre  la  rouille. 

Troisième  procédé  pour  faire  un  bon 
vernis  à métaux  : 

Avec  la  recette  ci-dessous,  on  obtient 
un  vernis  de  transparence  absolue  qu’on 
peut  appliquer,  indifféremment,  sur  l’acier, 
le  cuivre  ou  tout  autre  métal  quelconque. 

Faire  bouillir  dans  un  vase  de  fer  ou  de 
cuivre,  et  cela  pendant  environ  une  demi- 
heure,  le  mélange  suivant  : 

Huile  de  lin 100  grammes 

Litharge  finement  pul- 
vérisée  20  » 

Retirer  du  feu,  laisser  refroidir  et  fil- 
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trer  pour  débarrasser  le  liquide  de  ses 
impuretés  et  le  rendre  clair. 

Ceci  fait,  replacer  le  liquide  sur  le  feu  et 
y ajouter  20  grammes  de  succin  réduit  en 
poudre. 

Quand  cette  dernière  substance  est 
entièrement  dissoute,  enlever  du  feu  et 
achever  l’opération  en  versant  dans  le 
mélange  60  grammes  d’essence  de  téré- 
benthine. 

Le  vernis  ainsi  obtenu  est  un  peu  épais, 
mais,  après  quelque  temps  de  repos,  il 
devient  limpide. 

On  peut  alors  le  renfermer  dans  des 
bouteilles  bien  bouchées. 

Ce  vernis  est  un  excellent  préservatif 
contre  l’oxydation  des  métaux,  qu’il  n’em- 
pâte pas.  Sa  transparence  est  absolue. 

Vernis  d’or  pour  objets  en  laiton. 

137.  On  sait  que  le  laiton  est  un  al- 
liage de  cuivre  et  de  zinc  qui  revient  bien 
meilleur  marché  que  le  cuivre  seul  ; c’est 
pourquoi  l'on  fabrique  les  objets  de  peu 
de  valeur  avec  cette  matière,  qui  a l’appa- 
rence du  cuivre  sans  en  avoir  la  solidité  ni 
la  durée. 

En  effet,  le  laiton  ne  tarde  pas,  sous  l’in- 
fluence de  l’air,  à se  griser  et  à prendre 
une  teinte  désagréable;  aussi  a-t-on  l’habi- 
tude de  le  vernir.  Bien  des  procédés  ont 
été  employés  ; nous  prendrons  dans  le 
nombre  les  quatre  vernis  qui,  à notre  avis, 
semblent  les  meilleurs. 

I.  — Gomme  laque  en  grains 


pulvérisée 90  parties 

Copal 30  » 

Sang-dragon 1 » 

Santal  rouge 1 » 

Verre  pilé 10  » 

Alcool  fort 600  » 


Après  macération  suffisante,  filtrer, 
plutôt  deux  fois  qu’une. 

Le  verre  pilé  ne  sert  que  pour  activer 
la  solution  en  s’interposant  entre  les  par- 
ticules de  gomme  laque  et  de  copal. 


IL  — Gomme  laque.  . . 83  parties 

Alcool  à 93° 1 000  » 


Ajouter  de  la  gomme-gutte  en  quantité 
suffisante  pour  colorer  légèrement. 

Ce  vernis  s’applique  à chaud. 
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III.  — Laque  en  grains  . . 8 parties 

Sandaraque 8 » 

Térébenthine 4 » 

Sang-dragon 1 » 

Curcuma 0,23» 

Essence  de  térébenthine  . . 64  » 


IV.  — Faire  bouillir  pendant  un  quart 
d’heure,  dans  89,2  parties  d’eau, 3, 6 parties 
de  soude  caustique  et  3,6  parties  de  sucre 
de  lait  et  y ajouter,  en  agitant  constam- 
ment, 3,6  parties  d’une  solution  concentrée 
de  sulfate  de  cuivre. 

On  plonge  les  objets  à traiter,  préala- 
blement décapés,  dans  la  solution  chauffée 
à 80  degrés  C. 

Leur  couleur  change  par  un  séjour  pro- 
longé dans  la  solution. 

Vernis  pour  or  et  argent. 

138.  Un  excellent  moyen  pour  em- 
pêcher de  se  ternir  les  objets  en  or  et  en 
argent  consiste  à les  recouvrir  d’une 
couche  mince  de  collodion. 

Ce  procédé,  qui  vient  d’Allemagne, 
semble  donner  d’excellents  résultats. 

On  commence  par  chauffer  les  objets  à 
recouvrir,  puis  on  les  vernit  avec  un  col- 
lodion léger  et  étendu  d’alcool,  en  em- 
ployant une  brosse  large  et  douce. 

Une  seule  couche  suffit.  Il  paraît  que 
l’argent  ou  le  plaqué  d’or  ainsi  recouverts 
peuvent  rester  des  années  exposés  à la 
devanture  d’une  boutique  de  bijoutier, 
sans  qu’on  ait  à remarquer  le  moindre 
petit  changement  dans  l’éclat  du  métal. 

Vernis  pour  métaux  polis. 

139.  Voici  un  vernis  très  bon  pour 
vernir  les  objets  polis,  mais  qui  finissent 
par  se  dépolir  et  se  ternir,  comme,  par 
exemple,  des  candélabres,  pendules,  sus- 
pensions, etc. 

Faire  dissoudre  56  grammes  de  sanda- 
raque et  14 grammes  de  résine  dans  1 demi- 
litre  d’alcool,  en  y ajoutant  5 gouttes  de 
glycérine. 

Faire  un  bon  mélange  que  l’on  passe  sur 
les  objets  avec  un  pinceau  plat  et  doux, 
sans  revenir  dessus. 

Vernis  pour  meubles. 

140.  En  mélangeant  un  quart  de  litre 
d’essence  de  térébenthine  avec  un  tiers  de 


310 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


litre  d’huile  de  lin  et  un  seizième  de  vinaigre, 
on  obtient  un  vernis  produisant  un  très  bel 
effet,  appliqué  sur  des  meubles  en  bois  de 
n’importe  quelle  nature. 

Ce  mélange  peut  être  appliqué  au  pin- 
ceau, mais  il  vaut  mieux,  après  l’avoir  bien 
remué  avec  un  bâton,  l’étaler  simplement 
avec  un  morceau  de  flanelle. 

Autre  vernis  pour  meubles. 

141.  Voici  la  composition  d’un  très 
beau  vernis  de  gomme  laque  ayant  la  colo- 
ration nécessaire,  brun  rouge,  pour  être 
employé  au  vernissage  des  meubles  en 
acajou  ou  autre  bois  de  la  même  nuance 
générale  ou  à peu  près  : 

Préparer  une  teinture  avec  300  grammes 
de  santal  rouge  dans  un  litre  d’alcool  à 
36  ou  40  degrés  ; tirer  bien  au  clair  et 
mélanger  la  teinture  avec  une  solution 
alcoolique  de  gomme  laque,  pour  obtenir 
un  très  beau  vernis  au  pinceau. 

Vernis  hydrofuge. 

142.  Il  est  important  de  connaître  la 
formule  exacte  d’un  vernis  qui  soit  hydro- 
fuge tout  en  conservant  son  brillant. 

Nous  donnons  ci-dessous  un  procédé 
que  nous  savons  excellent  : 

Dans  un  récipient  légèrement  chauffé, 
on  met  à peu  près  2 kilogrammes  de 
bitume  fondu  auquel  on  ajoute,  en 
ayant  bien  soin  de  remuer  constamment  : 
600  grammes  de  benzine,  230  grammes 
d’essence  ; on  peut  ajouter  du  noir  de 
fumée  pour  donner  une  teinte  à ce  pi’o- 
duit. 

Vernis  transparent  pour  cartes 

géographiques,  dessins,  estampes,  elc. 

143.  Après  avoir  coupé  du  caoutchouc 
en  petits  morceaux,  on  le  met  à digérer 
dans  du  sulfure  de  carbone  par  une  distil- 
lation au  bain-marie. 

Enfin,  on  étend  le  résidu  avec  de  la  ben- 
zine, et  l’on  a pour  produit  final  une  solu- 
tion transparente. 

Le  vernis  ainsi  préparé  s’incorpore  par- 
faitement avec  toutes  les  huiles  grasses 
ou  volatiles,  sèche  très  vite,  n’est  pas  trop 
brillant  (à  moins  qu’on  ne  le  mêle  avec  du 
vernis  résineux),  ne  se  fendille  pas,  ne 
s’écaille  pas,  enfin  s’étend  en  couches 


aussi  minces  qu’on  peut  le  désirer  et  est 
inattaquable  par  l’air  et  la  lumière. 

Autre  procédé  plus  simple. 

144.  Faire  dissoudre  de  la  gutta- 
percha  dans  de  la  benzine,  la  dissolution 
se  fait  très  facilement  ; on  applique  au  pin- 
ceau ; la  benzine  s’évapore  et  le  caout- 
chouc reste  à l’état  pelliculaire  très  mince 
à la  surface  du  dessin  ou  delà  carte  qu’on 
a voulu  préserver. 

Autre  vernis  transparent. 

145.  On  fait  dissoudre  environ 
65  grammes  de  gomme  laque  dans 
1 litre  d’eau-de-vie  rectifiée,  on  ajoute 
123  grammes  de  noir  animal  bien  calciné 
et  préalablement  chauffé  et  on  fait  bouillir 
le  tout  pendant  quelques  minutes. 

Si,  en  filtrant  alors  une  partie  du  mélange 
sur  du  papier  buvard  gris,  on  ne  le  trouve 
pas  suffisamment  incolore,  on  y ajoute  à 
nouveau  du  noir,  jusqu’à  ce  qu’on  obtienne 
le  résultat  désiré. 

Lorsque  le  mélange  paraît  être  d’une 
transparence  parfaite,  on  le  filtre  à nou- 
veau, sur  un  morceau  de  soie,  puis  sur 
du  papier  Joseph. 

Vernis  économique  pour  passer  sur 
les  peintures  à l’intérieur  des  appartements. 

146.  Le  vernis,  quand  on  l’emploie 
pour  vernir  tout  ce  qui  est  peint  à l’huile 
dans  les  appartements,  ne  laisse  pas  de 
constituer  une  assez  forte  dépense,  qu’on 
peut  éviter.  Voici  un  procédé  peu  dispen- 
dieux. 

Lorsque  les  peintures  à l’huile  sont 
sèches,  on  prend  des  blancs  d’œufs,  on  les 
mêle  avec  partie  égale  d’eau  et  on  étend 
sur  toutes  les  peintures  une  ou  deux 
couches  de  ce  vernis,  qui  sèche  très 
promptement,  est  très  brillant  et  fort 
durable,  ne  s’écaille  pas  et  ne  s’enlève  pas 
par  le  choc  des  corps  qui  le  frappent. 

Si  l’on  veut  lui  donner  plus  d’éclat,  si 
l’on  veut  qu’il  soit  plus  uni,  on  pose,  avant 
de  l’étendre,  une  couche  de  colle  de  peau 
sur  la  peinture;  cette  couche  égalise  les 
vides  des  traits  du  pinceau,  ce  qui  rend  le 
vernis  que  l’on  étend  très  éclatant. 

Chaque  été,  on  fait  laver  les  peintures, 
les  taches  s’en  vont  au  lavage,  et  une 
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nouvelle  couche  de  ce  vernis  économique 
rend  aux  peintures  tout  leur  brillant. 

Son  seul  inconvénient  serait  de  jaunir  à 
la  longue,  mais  comme  nous  conseillons 
de  laver  tjus  les  ans,  cet  ennui  disparaît. 

Vernis  blanc  1res  beau. 

147.  Pour  obtenir  un  beau  vernis 
incolore,  on  prendra  en  égales  quantités  de 
la  gomme  élémi  et  de  l’ambre  ; il  faut  que 
ces  substances  soient  de  bonne  qualité. 

Après  les  avoir  broyées,  les  mettre  dans 
un  vase  de  verre  pour  les  faire  bouillir 
avec  la  quantité  nécessaire  de  vinaigre; 
décanter  le  vinaigre  et  laver  la  matière 
restante  à l’eau  chaude  ; elle  paraîtra  toute 
blanche. 

Alors,  faire  sécher  et  triturer  de  nou- 
veau, en  ajoutant  un  quart  de  gomme 
adragante  et  un  autre  quart  de  sucre 
candi  bien  blanc  ; il  faut  que  ces  matières 
soient  aussi  bien  broyées. 

Mettre  le  tout  dans  une  bouteille  rem- 
plie d’esprit-de-vin,  bien  remuer  le  mé- 
lange et  chauffer  au  bain-marie  ; laisser 
refroidir  et  reposer  trois  ou  quatre  jours 
pour  avoir  un  très  beau  vernis  incolore. 

Vernis  pour  la  dorure  sur  bois. 

148.  L’  avantage  de  ce  vernis  est  de 
protéger  la  dorure,  en  permettant  de  la 
laver  pour  enlever  la  poussière,  les 
traces  de  mouches  et  les  autres  impu- 
retés, sans  craindre  d’altérer  la  dorure. 


Sandaraque 250  grammes 

Mastic  en  larmes.  . . . 250  » 

Elémi 250  » 

Alcool  à 95  degrés.  . . 6 litres 


Les  résines  sont  placées  dans  un  alam- 
bic avec  l’alcool;  on  fait  bouillir  pendant 
deux  heures  en  recueillant  le  produit  de 
la  distillation,  qui  est  d’environ  3 litres. 

On  en  remet  1 litre  dans  l’alambic  et 
on  poursuit  encore  l’opération  pendant 
deux  autres  heures. 

Au  lieu  d’arrêter  l’opération,  on  remet 
les  2 litres  passés,  qui  ont  été  conservés 
à part,  dans  la  distillation. 

Les  excellentes  propriétés  de  ce  vernis 
paraissent  être  dues  aux  modifications 
apportées  dans  la  constitution  des  matières 
premières  par  cette  action  prolongée  de 
la  chaleur. 


Quant  à l’application  sur  la  dorure,  une 
simple  couche  mince  à froid  suffit  pour 
préserver  à jamais  n’importe  quelle  dorure 
à l’eau  ou  à l’huile. 

Vernis  pour  rhabillage  des  voitures. 

« 

149.  Lorsqu’on  veut  rafraîchir  une 
voiture  ou  en  raccorder  la  couleur,  ou  la 
remettre  à neuf  en  la  vernissant,  on  se  sert 
d’un  vernis  spécial,  dont  voici  la  formule  : 

Faire  fondre  séparément  250  grammes 
de  karabé  et  60  grammes  de  gomme 
laque  ; lorsqu’ils  sont  mêlés,  y incor- 
porer 250  grammes  d’huile  de  lin,  cuite 
séparément,  et  ensuite  500  grammes  envi- 
ron d’essence  de  térébenthine. 

Vernis  gras  pour  les  trains  d’équipages. 

150.  Avec  500  grammes  de  sandaraque 
fondue,  mélanger  intimement  250  grammes 
d’huile  de  lin  cuite;  ajouter  ensuite  de 
l’essence  de  térébenthine,  lorsque  les 
trains  sont  peints  à l’huile.  Ce  vernis 
conserve  les  couleurs,  de  façon  qu’on  peut 
les  laver  indéfiniment  sans  les  endom- 
mager. 

Vernis  noir  pour  les  ferrures. 

151.  On  fait  un  très  beau  vernis  noir 
pour  les  ferrures,  avec  du  bitume  de 
Judée,  de  l’arcanson  et  du  karabé  en 
quantités  égales,  qu’on  fait  fondre  séparé- 
ment, et  qu’on  mêle  quand  ils  sont  fondus  ; 
ensuite,  on  y ajoute  moitié  d’huile  grasse  ; 
et,  quand  les  substances  sont  encore 
chaudes,  on  allonge  à la  demande  avec 
de  l’essence  de  térébenthine. 

Autre  vernis  noir  brillant. 

153.  On  dissout  au  bain-marie  : 


Gomme  laque  en  écailles 

pulvérisée 250  grammes 

Copal  pulvérisé 30  » 

Térébenthine  de  Venise.  60  » 

En  y ajoutant  : 

Essence  de  lavande.  . . 8 » 

Dans  : 


Alcool  à 96  degrés.  . . 1125  grammes 

On  filtre  après  dissolution  et  on  incor- 
pore en  broyant  la  matière  colorante  : 
Noir  de  fumée.  .....  45  grammes 
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11  ne  faut  introduire  le  noir  de  fumée 
que  peu  à peu,  pour  avoir  un  vernis  bien 
égal. 

Ce  vernis,  outre  sa  belle  couleur  noire, 
jouit  d’une  très  grande  flexibilité  et  peut 
être  appliqué  sur  le  cuir. 

Vernis  noir  très  brillant. 


153.  Noir  d’aniline.  ...  4 parties 

Gomme  laque 6 » 

Alcool  à 90  degrés 90  » 


Gomme  laque 230 

Mastic  en  larmes.  . . . 123  » 

Benjoin  choisi 60  » 

Sandaraque 123  » 

Résine  laudanum.  ...  13  » 

Myrrhe 15  » 

Ambre 15  » 

Alcool 1 kil.  500 

Et  l’on  y ajoute  : 

Baume  de  copahu.  ...  15 

qu’on  mélange  par  agitation 
filtrer. 


grammes 
avant  de 


On  dissout  le  noir  dans  60  gouttes 
d’acide  chlorhydrique  et  15  grammes 
d’alcool,  on  ajoute  alors  la  solution  alcoo- 
lique de  gomme  laque. 

Vernis  noir  mal  pour  métaux. 

1 54.  Ce  vernis  rend  de  grands  services 
aux  serruriers  et  aux  peintres  qui  veulent 
noircir  des  chenets,  des  landiers,  des  fer- 
rures, etc. 

Nitrate  de  cuivre.  . . . 500  grammes 

Alcool  à 90  degrés.  . . 150  » 

Pour  obtenir  un  bon  résultat,  il  faut 
fondre  le  nitrate  de  cuivre  à la  chaleur  ; 
quand  il  est  fondu,  y ajouter  l’alcool,  en 
prenant  de  très  grandes  précautions  pour 
qu’il  ne  flambe  pas. 

L’application  se  fait  à froid  avec  un 
pinceau  doux. 

Vernis  parfumé. 

155.  Ce  vernis  trouve  son  application 
sur  des  boîtes  ou  des  objets  d’ébénisterie, 
rappelant  ceux  que  l’on  importe  de 
l’Orient  ou  de  la  Chine,  et  auxquels  on  veut 
communiquer  une  odeur  pareille  à celle 
des  bois  employés  dans  ces  pays. 

On  dissout,  au  bain-marie,  le  mélange 
pulvérisé  de  : 


Gomme  laque  en  bâtons.  500  grammes 

Benjoin  choisi 125  » 

Styrax 125  » 

Sandaraque 250  » 

Dans  : 

Alcool  à 96  degrés.  ...  2 kilog.  500 


Ou  bien  encore  on  prépare  de  la  même 
façon  la  solution  suivante  : 


Vernis  pour  objets  en  papier. 

156.  On  pulvérise  : 

Gomme  laque  pure.  . . 250  grammes 

Mastic  en  larmes.  . . . 125  » 

Sandaraque 125  » 

On  fait  dissoudre  au  bain-marie  dans  : 

Alcool  à 96  degrés 2 kilog. 

On  laisse  refroidir  et  l’on  filtre. 

On  a proposé,  pour  les  papiers  de  ten- 
ture, un  vernis  à la  gomme  laque  qui  leur 
donne  deux-  qualités,  le  brillant  et  la 
facilité  d’être  lavés  à l’eau  de  savon.  Ce 
vernis  se  compose  de  : 

Gomme  laque 30  grammes 

Borax 30  » 

qu’on  fait  dissoudre,  non  dans  l’alcool, 
mais  simplement  dans  l’eau  chaude  : 

Eau  chaude 180  grammes 

On  pourrait  avantageusement  faire  une 
dissolution  alcoolique  et  étendue  d’eau  ou 
employer  un  alcool  très  étendu. 

Vernis  pour  statuettes  en  plâtre. 

157.  On  peut  vernir  les  objets  en 
plâtre  qui  ne  sont  pas  exposés  à l’air 
avec  une  sorte  de  vernis  qui  leur  conserve 
toute  leur  blancheur,  et  ne  fait  aucune 
épaisseur. 

On  fait  fondre  dans  1 litre  d’eau  un 
morceau  de  savon  blanc,  que  l’on  ratisse 
pour  le  réduire  en  petits  morceaux,  et  on 
y ajoute  autant  de  la  plus  belle  cire 
blanche.  On  applique  ce  vernis  sur  les 
statues  ; on  peut  répéter  plusieurs  fois 
l’opération,  et,  quand  le  tout  est  parfaite- 
ment sec,  on  frotte  toutes  les  parties  avec 
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le  doigt  ([ne  l’on  enveloppe  de  mousse- 
line. 

Vernis  résistant  aux  acides. 

158.  Il  faut  verser  dans  un  récipient 
en  fer,  contenant  4 litres  : ,'2k,500  d’huile 
de  lin,  9 kilogrammes  de  plomb  fondu 
liquide,  en  agitant  le  mélange  ; après  re- 
froidissement, on  ne  trouve  au  fond  du 
vase  que  7k,500  de  plomb  solide,  la  diffé- 
rence est  incorporée  à l'huile. 

On  recommence  l'opération  et,  à la  cin- 
quième reprise,  on  obtient  un  liquide 
ayant  la  consistance  d’un  vernis  solide, 
résistant  aux  acides. 

Vernis  Martin. 

159.  On  désigne  sous  le  nom  de  vernis 
Martin,  un  genre  de  peinture  spéciale  qui 
a été  très  à la  mode  sous  Louis  XY,  et  qui 
est  remarquable  par  la  parfaite  conserva- 
tion des  échantillons  qui  sont  arrivés  jus- 
qu’à nous. 

Ce  vernis  qui  évoque  la  belle  époque  de 
la  décoration  revient  tout  à fait  à la  mode, 
aussi  bien  pour  les  meubles  que  pour  les 
menus  objets  d’étagères. 

11  est  spécialement  employé  pour  l’in- 
dustrie des  meubles  de  fantaisie,  dits 
meubles  au  vernis  Martin,  du  nom  de 
l’inventeur  qui  vivait  sous  le  règne  de 
Louis  XY. 

On  trouve  dans  les  collections  un  cer- 
tain nombre  d’objets  provenant  de  ce 
maître  et  qui  ont  aujourd'hui  acquis  des 
valeurs  considérables,  pendules,  bahuts, 
petits  meubles,  etc. 

En  général,  ce  vernis  était  appliqué  sui- 
des panneaux  décorés  de  peintures  artis- 
tiques très  fines  qui,  par  elles-mêmes, 
contribuent  pour  beaucoup  à la  grande 
valeur  de  ces  pièces. 

Il  semble  que  le  procédé  véritable  du 
vernis  Martin  est  perdu  ; mais  de  nom- 
breuses tentatives  ont  été  faites  de  nos 
jours  pour  le  retrouver  et  ressusciter  un 
genre  de  décorations  très  estimées. 

Parmi  ces  essais,  quelques-uns  ont 
donné,  il  est  vrai,  d’assez  bons  résultats, 
sans  que  cependant  on  puisse  affirmer 
que  le  secret  de  Martin  ait  été  pénétré. 

Ces  vernis  ont  une  solidité  etun  éclat  que 
le  temps  ne  leur  a fait  nullement  perdre  ; 


en  sera-t-il  de  même  du  vernis  Watrin  ou 
des  produits  de  quelques  autres  prati- 
ciens qui  ont  tenu  leurs  recettes  secrètes  ? 

Le  temps  seul  pourra  répondre  à cette 
brûlante  question. 

Nos  lecteurs  savent  à présent  quelles 
variétés  diverses  de  résines  renferme  la 
sorte  désignée  sous  l’appellation  de  copal; 
il  est  clair  qu’en  fabriquant  un  vernis  avec 
les  mêmes  proportions  de  dissolvant  et  en 
prenant  deux  variétés  différentes  de  copal, 
on  aura  des  produits  absolument  différents 
les  uns  des  autres. 

L’étude  approfondie  des  qualités  rela- 
tives des  diverses  variétés  de  cette  résine 
ne  date  pas  de  fort  longtemps  ; aussi 
dans  les  formules  anciennes  n’a-t-on  pas  eu 
le  soin  de  spécifier  quelle  espèce  de  copal 
on  employait. 

Il  faut  ajouter  du  reste,  que,  soit  par 
par  négligence  ou  à dessein,  dans  la  plu- 
part des  formules  récentes,  le  même  oubli 
se  présente. 

On  ne  saurait  donc,  à notre  avis,  attri- 
buer à ces  formules  une  très  grande 
valeur  ; elles  ne  peuvent  servir  de  guide 
au  praticien  pour  conduire  une  série 
d’essais,  en  vue  de  fabriquer  des  vernis  de 
qualités  diverses. 

Du  reste,  il  est  facile  d'expliquer  le 
vague  laissé  à dessein  dans  la  publication 
des  procédés  ou  recettes  pour  la  fabrica- 
tion de  certains  vernis. 

Chaque  maison  désire  garder  la  spécia- 
lité qu’elle  s’est  acquise  au  prix  souvent 
d’efforts  longuement  soutenus.  Or  la  qua- 
lité des  vernis  résidant  avant  tout  dans  le 
choix  judicieux  des  matières  premières, 
la  publication  détaillée  d’une  recette,  la 
désignation  exacte  et  précise  de  la  résine 
spécialement  employée  pour  tel  ou  tel 
vernis,  les  petites  précautions  et  les  tours 
de  main  qui  varient  d’ailleurs  dans  chaque 
usine,  tout  cela  permettrait  bien  plus  fa- 
cilement à la  concurrence  de  livrer  au 
commerce  des  produits  identiques  à une 
marque  consacrée,  dont  le  propriétaire 
est  jaloux  de  conserver  le  monopole. 

Tout  ceci  explique  que,  malgré  le  très 
grand  nombre  de  recherches  qui  ont  été 
entreprises  pour  retrouver  le  secret  du 
vernis  Martin,  aucune  n’a  été  publiée 
par  personne;  mais  cependant  jusqu’alors, 


Sciences  générales. 
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on  a tout  lieu  de  croire  que  l’on  approche 
sensiblement  de  la  vérité. 

Ceux  qui  ont  recherché  la  composition 
du  vernis  Martin  ont, à notre  avis,  toujours 
négligé  les  couches  préparatoires,  y com- 
pris l’enduit,  pour  ne  voir  absolument  que 
le  vernis  final;  c’est  là  précisément  une 
faute. 

Il  est  évident  que  le  vernis  Martin  de- 
vait réunir  dans  ses  parties  constituantes 
certaines  conditions  inhérentes  à chacun 
des  ingrédients  entrant  dans  sa  formation, 
et  c’est  au  choix  judicieux  des  corps  qui 
le  composaient  autant  qu’à  l’art  avec 
lequel  il  était  employé  qu’il  faut  attribuer 
ses  propriétés  particulières. 

On  admet  généralement  que  le  vernis 
Martin  était  un  vernis  mixte  à l’huile  et  à 
l'essence  à base  de  copal  ; cela  peut  être 
juste  pour  ce  qui  concerne  la  composition 
des  glacis,  mais,  à notre  avis,  la  peinture 
elle-même  était  détrempée  avec  un  vernis 
spécial,  dans  lequel  le  copal,  devait  se  trou- 
ver remplacé  par  une  résine  différente. 

La  dureté  du  copal  a certainement  dû 
faire  songer  à son  emploi  pour  le  vernis 
extérieur,  mais  elle  paraît  avoir  été  corrigée 
au  moyen  d’une  résine  différente  entrant 
dans  la  composition  de  la  peinture  même. 

En  tout  cas,  quoi  qu’il  en  soit  et  d’après 
les  données  paraissant  se  rapprocher  le  plus 
de  la  réalité,  les  chimistes  admettent  au- 
jourd’hui que  la  peinture  au  vernis  Martin 
se  pratiquait  de  la  façon  suivante  : 

Les  fonds  étaient  métallisés  à l’aide  de 
poudre  d’or,  d’argent  ou  d’aventurine, 
fixée  au  moyen  de  vernis  à l’huile  préparé 
spécialement  à cet  effet,  et  l’on  y appli- 
quait ensuite  la  peinture  détrempée  au 
vernis. 

L’aventurine  est  une  pierre  rougeâtre  ou 
jaunâtre,  toute  parsemée  de  paillettes  qui 
semblent  être  en  or,  belle  et  agréable  à la 
vue;  il  y en  a deux  espèces,  une  naturelle 
et  l’autre  artificielle  : la  naturelle  se 
trouve  en  plusieurs  lieux  ; on  en  ajoute  à 
la  poudre  qu’on  met  sur  le  papier  pour  la 
rendre  brillante,  elle  est  un  peu  talqueuse  ; 
l’artificielle  est  une  vitrification  ou  un  mé- 
lange de  paillettes  de  cuivre  qu’on  a fait 
dans  du  verre  pendant  qu’il  est  en  fusion 
sur  le  feu. 

Son  nom  vient  de  ce  qu’elle  a été  trou- 


vée par  hasard,  de  la  limaille  de  cuivre 
étant  tombée  par  aventure  dans  du  verre 
fondu. 

C’est  pour  imiter  cette  pierre  aventu- 
rine  que  les  peintres  se  servent  du  clin- 
quant haché. 

Cette  sorte  de  peinture  était  autrefois 
fort  à la  mode  ; on  en  embellissait  les 
bijoux,  les  meubles,  les  équipages,  les 
chaises  à porteurs. 

Quoique  l’on  ne  s’en  serve  plus,  nous 
allons  tout  de  même  indiquer  la  façon 
d’opérer,  car  nous  connaissons  certains  ar- 
chitectes érudits  qui  cherchent  à rénover 
les  arts  anciens. 

L’aventurine  s’emploie  à l’huile  ; con- 
séquemment il  faut,  pour  la  recevoir,  que 
les  fonds  soient  préparés  avec  de  beaux 
apprêts;  si  c’est  pour  des  équipages,  il  faut 
des  teintes  dures  adoucies  et  polies. 

Supposons  qu’on  veuille  peindre  une 
aventurine  verte,  il  faut  donner  sur  les 
fonds  bien  unis  une  couche  ou  deux  du  ton 
vert  choisi. 

Quand  la  couche  est  encore  toute  fraîche, 
saupoudrer  avec  un  tamis  de  l’aventurine 
argentée,  partout  également. 

Laisser  reposer  une  demi-heure  tout 
l’ouvrage  en  l’étendant  aplat  pour  donner 
le  temps  à la  couleur  de  mordre  et  de 
happer  l’aventurine  ; puis  il  faut  retourner 
le  sujet  pour  faire  tomber  celle  qui  ne  s’y 
est  pas  attachée. 

Laisser  bien  sécher  l’ouvrage  deux  ou 
trois  jours,  en  sorte  qu’en  passant  la  main 
sur  l’aventurine  elle  ne  s’en  aille  pas  ; 
poser  ensuite  une  feuille  de  papier  sur 
l’ouvrage,  appuyer  la  feuille  avec  la  main 
ou  quelque  chose  de  très  lisse,  pour  im- 
primer l’ aventurine  qui  pourrait  relever. 

Faire  ensuite  un  jus,  c’est-à-dire  mettre 
beaucoup  de  liquide  siccatif  dans  la  teinte 
verte,  passer  de  ce  jus  sur  l’objet,  mais 
avec  une  brosse  douce,  bien  légèrement 
et  surtout  bien  uniment,  de  façon  qu’il  n’y 
ait  pas  d’endroits  plus  chargés  de  teinte 
que  d’autres,  ce  qui  ferait  des  traînées 
ou  des  ombres. 

Cette  opération  a pour  effet  de  glacer 
l’aventurine,  et  non  pas  de  la  peindre,  car 
autrement  elle  ne  serait  plus  brillante, 
étant  masquée  par  la  couche  épaisse  que 
l’on  aurait  mise. 
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Vernir  ensuite  avec  une  bonne  couche  de 
vernis  à l'alcool;  quand  il  est  sec,  passer 
la  main  dessus,  car  il  ne  faut  pas  que  l’on 
sente  la  plus  petite  aspérité  d’aventurine  ; 
dans  ce  cas,  il  faudrait  appuyer  la  paillette 
soit  avec  l’ongle,  soit  avec  la  pointe  d’un 
canif. 

Il  faut  continuer  à donner  plusieurs 
couches  de  vernis,  pour  pouvoir  polir  l’ou- 
vrage ; huit  ou  dix  couches  sont,  à notre 
avis,  nécessaires  pour  faire  un  beau  travail. 

Telle  est  la  manière  la  plus  ordinaire  de 
faire  l’aventurine;  on  en  fait  de  différentes 
couleurs,  il  n’y  a pour  cela  qu’à  changer 
la  teinte  de  fond  et  le  glacis. 

Celle  qui  était  la  plus  communément 
employée  pour  le  vernis  Martin  était 
l’aventurine  durcie  ; les  fonds  se  faisaient 
avec  du  stil  de  grain  et  du  blanc,  on  gla- 
çait avec  une  couche  de  vernis  à l’or  à 
l’alcool,  que  l’on  avait  soin  de  présenter 
au  feu  pour  faire  revenir  l’or. 

Cette  façon  d’aventurine  d’or  est  très 
belle,  mais  nous  conseillons  à ceux  qui 
voudraient  en  faire  de  prendre  de  suite  de 
l’aventurine  dorée,  qui  n’est  pas  sujette  à 
s’éteindre,  puisqu’elle  porte  elle-même  la 
couleur. 

Toutes  ces  aventurines  ne  sont  que  pour 
des  fonds  unis  qu’on  veut  mettre  d’une 
seule  couleur  d’aventurine  en  plein  ; mais 
l’on  en  fait  de  sablés,  ce  qui  s’obtient 
lorsqu’on  saupoudre  l’aventurine  légère- 
ment, de  façon  que  le  fond  de  la  couleur 
paraisse. 

Quand  tous  les  fonds  étaient  métallisés, 
que  la  peinture  détrempée  au  vernis  était 
appliquée  et  les  couches  de  vernis  passées 
sur  l’ouvrage,  on  polissait;  nous  estimons 
que  toute  la  beauté  des  vernis  Martin  re- 
pose sur  la  qualité  des  dernières  couches 
de  vernis. 

Voici  quelle  serait  la  composition  : 

On  fait  fondre  à feu  nu  copal  dur,  3 kilos. 

Dans  la  masse  fondue  on  ajoute,  en 
remuant  pour  mélanger  intimement,  ver- 
nis d’huile  de  lin,  lk,500,  et  l’on  étend 
avec  essence  de  térébenthine,  4k,500. 

Ce  vernis  sèche  naturellement  moins 
rapidement  que  le  vernis  à l’essence  pure, 
mais  il  est  beaucoup  plus  solide  et  forme, 
pour  ainsi  dire,  le  vernis  essentiel,  dans 
l’industrie  du  meuble. 


Ce  vernis,  on  l’applique  aussi  sur  tous 
les  ouvrages  exposés  soit  aux  intempé- 
ries de  l’air,  soit  à des  frottements  répétés 
et  énergiques  ; il  est  d’une  très  grande 
solidité. 

C’est,  du  reste,  ce  qui  explique  que  des 
meubles  vernis  à l’époque  de  Louis  XV 
soient  arrivés  jusqu’à  nous  dans  un  parfait 
état. 

On  a pu  s’en  convaincre  à l’Exposition 
universelle  de  1900  au  Petit  Palais,  où  il 
y avait  toute  une  série  de  meubles,  ba- 
huts, clavecins,  datant  d’un  siècle  et  demi, 
dans  un  tel  état  de  parfaite  conservation 
qu’il  est  impossible  d’y  apercevoir  la  plus 
petite  gerçure. 

Aussi  recommandons-nous  spéciale- 
ment à ceux  de  nos  lecteurs,  qui  veulent 
faire  des  frais  en  cherchant  à imiter  le 
vernis  Martin  sur  des  meubles  Louis  XV, 
de  prendre  ce  qu’il  y a de  plus  beau  et  de 
première  qualité  en  fait  de  vernis,  et  sur- 
tout de  n’appliquer  une  couche  de  vernis 
que  lorsque  la  précédente  est  absolument 
sèche  et  très  dure  : c’est  une  des  prin- 
cipales conditions  pour  faire  un  beau  et 
solide  travail. 

Nous  ne  sommes  pas  d’avis  de  polir  la 
dernière  couche  de  vernis,  car  si  l’exécu- 
tion est  bonne,  on  ne  doit  pas  voir  la 
plus  petite  bosse,  ni  le  plus  petit  grain  de 
poussière. 

160.  Nous  terminons  cette  nomencla- 
ture en  donnant  la  liste  des  vernis  les  plus 
employés  dans  la  peinture. 

Vernis  supérieurs  pour  le  bâtiment. 

Vernis  gras  à devantures , surfin,  le  plus 
durable,  très  pâle,  pour  travaux  soignés 
à l’extérieur. 

Vernis  gras  à devantures , n°  1,  moins 
pâle,  aussi  durable,  à l’extérieur. 

Vernis  gras  à devantures , n°  2,  pour 
travaux  courants  ou  moins  soignés,  à l’ex- 
térieur. 

Vernis  gras  à devantures , n°  3,  pour 
travaux  ordinaires  à l’extérieur. 

Vernis  européen  (mixte)  pour  travaux 
ordinaires  à l’extérieur. 

Vernis  gras  blanc  extérieur  lè  plus  pâle, 
moins  durable  que  le  vernis  surfin. 

Vernis  à décorations  surfin,  pâle,  pour 
bois  et  marbres,  à l’intérieur. 
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Vernis  à décorations , n°  1,  pour  travaux 
moins  soignés,  à l’extérieur. 

Vernis  à décorations,  n°  2,  pour  travaux 
courants  à l’intérieur. 

Vernis  à décorations , n°  3,  pour  travaux 
ordinaires  à l’extérieur. 

Vernis  à décorations,  n"  i,  demi  foncé 
pour  travaux  courants  à l’intérieur. 

Vernis  gras  siccatif.  Bon  vernis  pour 
travaux  courants,  à l'intérieur. 

Vernis  gras  à tables,  pour  meubles  et 
tables,  résistant  aux  chocs. 

Vernis  gras  à planchers,  séchant  vite  et 
très  résistant  au  frottement. 

Vernis  à bronzer,  pour  mélanger  aux 
bronze  et  aluminium 

Vernis  gras  mat-cire,  imitant  le  demi- 
mat  de  la  cire  sur  bois. 

Vernis  blanc  mat-cire , imitant  le  demi- 
mat  de  la  cire  sur  marbres  blancs. 

Vernis  noirs  Japonais,  très  siccatifs  pour 
ferrures,  fontes. 

Vernis  noirs  français,  très  siccatifs,  très 
noirs  et  plus  solides. 

Vernis  noir  brillant,  spécial  pour  boise- 
ries, plinthes,  meubles. 

Vernis  gras  à bateaux , pâle  et  résistant 
pour  canot,  yachts,  etc. 

Vernis  gras  àpcipier  peint  ,a,pk  le  et  souple 
pour  papier  peint,  imitation  de  Cordoue, etc- 

Vernis  gras  à papier  peint,  c,  pour  pa- 
pier plus  commun. 

Vernis  blanc  Hollande,  siccatif,  pour 
papier,  jouet  et  détrempe  de  couleurs. 

l’ernis  à nœuds  de  sapin,  pour  empê- 
cher les  coulures  de  résine. 

Vernis  blanc  cristal,  incolore,  spécial 
pour  marbre  blanc,  cartes. 

Vernis  copal  blanc  surfin,  très  blanc, 
pour  travaux  soignés  à l’intérieur. 

Vernis  copal  blanc  nü  1 , moins  blanc 
pour  travaux  moins  soignés. 

Vernis  copal  blanc  n°  2,  plus  foncé  pour 
travaux  ordinaires. 

Vernis  à tableaux  extra -blanc,  employé 
pour  tableaux  peints,  souple  et  siccatif. 

Vernis  à bois  (à  l’alcool  lre  qualité), 
s’emploie  pour  malles,  jouets,  etc.  Le  mé- 
lange avec  noir  léger. 

r>  o 

Vernis  à la  gomme  laque,  s’emploie  au 
tampon  pour  meubles  et  tables. 

Vernis  au  pinceau  blond,  s'emploie  au 
pinceau  ou  au  coton,  sèche  vite. 


Vernis  pour  la  peinture  en  équipage. 

161.  Vernis  ci  finir,  surfin,  à caisse  ; il 
est  pâle  et  durable,  et  n’est  employé  que 
pour  les  travaux  soignés. 

Vernis  à finir,  n°  1 à trains,  pâle  et 
durable,  employé  pour  caisses  et  trains. 

Vernis  à finir  n°  2 à trains,  coûtant  un 
peu  moins  cher,  mais  moins  durable  ; 
on  ne  l’emploie  que  pour  les  travaux  cou- 
rants. 

Vernis  à polir,  pâle,  se  polit  du  jour  au 
lendemain  ; il  est  d’un  très  bon  emploi 
pour  les  travaux  pressés. 

Vernis  flatting,  à polir,  plus  foncé  que 
le  précédent. 

Vernis  à carrioles  n°  3 a,  pour  les  tra- 
vaux ordinaires  et  le  charronnage. 

Vernis  à carrioles  n°  3 b,  moins  durable 
que  le  précédent. 

Vernis  à carrioles  n°  3 c,  pour  travaux 
moins  soignés. 

Vernis  spécial  à teintes,  ne  sert  que  pour 
être  mélangé  aux  teintes. 

Vernis  à la  colle  d'or,  remplace  la  mix- 
tion, et  est  employé  pour  le  réchampissage; 
et  siccatif  à la  minute. 

Vernis  noir  du  Japon  n°  1,  d’un  très 
beau  noir  brillant. 

Vernis  noir  du  Japon  n°  2,  est  plus  sic- 
catif que  le  précédent;  il  sert  pour  les 
ferrures. 

Vernis  noir  du  Japon  n°  3,  très  siccatif, 
pour  garde-crotte,  ferrures,  tôleries. 

Vernis  noir  à cuir,  pour  vieux  cuirs  et 
harnais  vernis. 

163.  Voici  comment  les  peintres  en 
voitures  essayent  les  différents  vernis 
qu'ils  emploient. 

Sur  une  plaque  de  tôle  ou  en  bois  sec 
on  étend,  le  plus  également  possible,  une 
couche  de  bon  vernis  noir  qui  ne  se  casse 
pas. 

Lorsque  le  vernis  est  bien  sec,  on  divise 
la  plaque  en  autant  de  bandes  numérotées 
que  l’on  a de  vernis  à essayer,  et  on  étend 
chacun  d’eux  à la  place  qu’on  lui  a ré- 
servée. 

Laisser  la  plaque  dans  l’atelier,  à l’abri 
de  la  poussière,  jusqu’à  ce  que  tous  les 
échantillons  soient  bien  secs;  c’est  alors 
qu’il  faut  attacher  la  plaque  à l’air  exté- 
rieur contre  un  inur,  on  pleine  exposition 
du  midi. 
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11  faudra  bien  peu  de  temps  pour  savoir 
à quoi  s’en  tenir  sur  chacun  d’eux  ; car  on 
en  trouvera  qui  ne  résisteront  pas  quinze 
jours  à cette  épreuve,  la  plus  terrible  et  la 
plus  concluante  à laquelle  on  puisse  sou- 
mettre le  vernis  pour  connaître  sa  qualité, 
sa  résistance  à l’air. 

La  même  épreuve  sur  un  fond  blanc, 
jaune,  bleu  d'outremer,  rouge,  fera  dé- 
couvrir bientôt  aussi  les  vernis  qui 
changent  le  moins  la  teinte  des  couleurs, 
en  d’autres  termes,  qui  restent  les  plus 
blancs,  les  plus  transparents  à l’air.  Cinq 
ou  six  semaines  suffisent  pour  cela. 

D’autres  exposent  lèverais  à la  chaleur 
d’un  poêle,  d’un  four,  etc.,  mais  nous  ne 
préconisons  pas  beaucoup  ce  moyen  qui 
ne  nous  paraît  pas  aussi  sûr  que  le  précé- 
dent. 

Peintures  vernissées 

103.  De  tout  temps  l’usage  de  la  pein- 
ture vernissée  a été  considéré  par  le 
peintre  comme  un  accessoire  pour  les 
travaux  pressés,  estimant  non  sans  raison 
qu’une  bonne  couche  de  peinture  male, 
recouverte  d’un  bon  vernis,  suivantle  tra- 
vail à exécuter,  vaut  mieux  que  toutes  les 
peintures  vernissées  qui  ont  fait  leur  appa- 
rition, depuis  surtout  que  l’on  parle  de  ri- 
polin. 

Cependant  la  question  de  la  peinture 
vernissée  n’est  pas  nouvelle. 

Depuis  longtemps  on  avait  cherché  à 
remplacer  les  anciennes  méthodes  de  tra- 
vail (une  ou  plusieurs  couches  de  peinture 
recouverte  par  une  ou  plusieurs  couches  de 
vernis),  en  employant  un  produit  réunissant 
les  qualités  (si  possible)  de  coloration  et 
de  couvrant  de  la  peinture  ordinaire,  et 
les  qualités  de  durée  et  de  brillant  du  ver- 
nis. 

En  effet,  obtenir  avec  une  seule  applica- 
tion ce  qui  ne  peut  se  faire  qu’en  deux 
opérations  successives,  c’est  réaliser  un 
progrès  se  chiffrant  par  nne  économie  de 
temps  et  une  économie  de  matières  pre- 
mières. 

A première  vue,  la  fabrication  d’une 
peinture  vernissée  paraît  aisée.  Quoi  de 
plus  simple  que  de  mélanger  une  couleur 
en  poudre  avec  un  vernis  et  de  l’employer 
ainsi  ? 


Malheureusement,  il  y a à cela  des  diffi- 
cultés tellement  grandes  qu’elles  furent 
jugées  insurmontables. 

En  effet,  les  matières  colorantes,  mélan- 
gées avec  les  vernis  ordinairement  en 
usage,  forment  des  combinaisons  chi- 
miques qui  provoquent  des  épaississe- 
ments, rendent  la  peinture  ainsi  faite 
inemployable  et  empêchent  d’obtenir  le 
brillant. 

Le  tout  était  de  trouver  un  mélange 
donnant  une  grande  facilité  d’emploi,  se 
conservant  indéfiniment  sans  épaissir  et 
gardant,  une  fois  appliqué,  un  beau  bril- 
lant. 

Les  Anglais  se  lancèrent  les  premiers 
dans  cette  voie,  mais  sans  réussir  à pro- 
duire autre  chose  qu’une  peinture  impos- 
sible à travailler  sur  de  grandes  surfaces. 
Ils  durent  se  contenter  du  commerce  de 
détail  avec  les  particuliers  pour  la  pein- 
ture de  petits  objets,  chaises,  paravents, 
coffrets,  etc. 

Après  eux  vinrent  les  Allemands,  qui 
tournèrent  les  difficultés  en  composant  des 
peintures  à base  de  résine. 

Une  tentative  fut  faite,  en  France,  pour 
implanter  ce  genre  de  peintures;  mais 
elle  ne  fut  pas  de  longue  durée  et,  devant 
la  qualité  secondaire  de  l'article,  tous  les 
efforts  furent  infructueux. 

Cependant,  de  divers  côtés,  on  conti- 
nuait l’étude  de  cette  question,  et  aujour- 
d’hui on  peut  dire  qu’elle  est  presque  ré- 
solue, si  l’on  en  juge  par  la  faveur  dont 
jouissent,  à l’heure  actuelle,  plusieurs 
marques  de  ces  peintures.  11  appartient 
au  consommateur  d’apprécier  quelle  est 
la  marque  qui  lui  apporte  les  plus  grands 
avantages,  en  qualité,  en  emploi  et  en 
prix. 

Nous  avons  eu,  il  y a quelques  années, 
la  peinture  vernissée  des  gommes  nou- 
velles qui  a servi,  en  1889, à la  peinture  de 
la  tour  Eiffel.  Nous  qui  l’avons  vu  appli- 
quer pendant  la  durée  des  travaux,  nous 
savons  très  bien  qu’elle  n’a  pas  eu  tout  le 
succès  qu’en  attendait  le  fabricant. 

La  tour  a été  repeinte  en  ton  cuivré  pour 
l’Exposition  de  1900  avec  la  peinture  ver- 
nissée de  MM.  Hartog  et  Cie,  la  peinture 
paraît  belle  ; l’expérience  est-elle  con- 
cluante? L’avenir  nous  l’apprendra. 
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La  peinture  vernissée  n’est  pas  absolu- 
ment nouvelle.  Depuis  longtemps  elle  est 
en  usage  en  Angleterre,  en  Allemagne,  en 
Hollande  par  l’emploi  du  galipot.  A Lyon, 
c’est  la  peinture  préparée  avec  le  vernis  à 
l’alcool  qui  est  très  employée  par  les  vieux 
praticiens  ; mais  sa  manipulation  en  est 
assez  difficile. 

Nous  avons  dit  que,  depuis  longtemps, 
les  Anglais  et  les  Allemands  emploient 
cette  peinture  émail  pour  les  petits  objets, 
meubles  ou  instruments  aratoires,  mais 
l’engouement  qui  s’est  dessiné  ces  der- 
niers temps  est  dû  à la  grande  publicité 
faite  par  le  ripolin  auprès  du  public  et 
surtout  des  architectes,  auxquels  certains 
intéressés  font  croire  qu’avec  les  rabais 
toujours  grandissants  l’emploi  des  pein- 
tures vernissées  permet  de  gagner  au  moins 
une  couche,  et  même  deux;  plus  besoin  de 
vernir,  plus  d’huile  de  lin  qui  coûte  cher 
à employer;  quant  à l'essence,  il  en  faut  si 
peu. 

Sans  vouloir  critiquer  ces  peintures,  qui 
certes  ont  du  bon,  nous  dirons  bien  impar- 
tialement, qu’elles  ne  valent  pas,  à notre 
avis,  la  bonne  peinture  habituelle,  recou- 
verte d’un  bon  vernis  ; ajoutons  que  ces 
peintures  vernissées  sont  ordinairement 
dures  à l’emploi,  réclamant  de  l’ouvrier  qui 
les  applique  une  grande  dextérité,  un  tour 
de  main  que  les  peintres  vernisseurs  de 
voitures  peuvent  seuls  avoir;  elles  sèchent 
lentement,  trop  lentement  même,  pour  les 
travaux  pressés.  Nous  admettons  volon- 
tiers que  ces  peintures  ont  des  qualités 
précieuses  auxquelles  on  peut  se  laisser 
prendre;  mais  réellement  l’homme  de 
métier,  le  peintre,  doit-il  s’emparer  de  ces 
produits  et  les  employer,  à l’exclusion 
presque  totale  des  autres  procédés  de 
peinture?  Nous  ne  le  croyons  pas,  parce 
qu’une  peinture  n’est  solide  que  par  les 
apprêts  et  par  les  soins  apportés  dans  son 
application. 

Or  que  veut-on  obtenir  avec  des  pro- 
duits qui  se  posent  directement  sur  n’im- 
porte quels  corps,  et  que  des  inventeurs 
déclarent  suffisamment  préservateurs, 
même  à une  seule  couche  ? 

Comment  veut-on  que  ces  composés  de 
résines,  de  gutta  ou  de  caoutchouc  soient 
aussi  résistants  que  nos  bons  vernis  cuits 


| et  recuits,  fabriqués  le  plus  soigneusement 
possible  avec  des  matières  de  toute  pre- 
mière qualité  ? 

Malgré  ces  critiques,  nous  reconnais- 
sons bien  franchement  qu’elles  ont  de  très 
grands  avantages;  car,  employées  à l’inté- 
rieur, les  peintures  vernissées  sont  bonnes 
pour  les  salles  de  bains,  les  cuisines,  les 
couloirs,  les  écoles,  les  ouvroirs,  les  cli- 
niques, etc.,  où  elles  font  non  seulement 
un  bon  effet,  mais  aussi  un  bon  usage,  à 
la  condition  sine  qua  non  que  la  peinture 
vernissée  aura  été  couchée  absolument 
pure. 

Nous  en  sommes  moins  enthousiaste 
pour  l’extérieur,  surtout  pour  les  devan- 
tures qui  demandent  un  travail  d’exécution 
raisonné;  elle  ne  saurait  résister  aux 
intempéries,  aux  poussières  et  aux  varia- 
tions atmosphériques  qui  effacent  bien  vite 
le  brillant,  pour  ne  laisser  qu’une  appa- 
rence de  peinture,  plutôt  usée  avant  le 
temps,  tandis  queles  devantures  faites  dans 
les  conditions  ordinaires,  avec  les  teintes 
dures  et  plusieurs  couches  de  vernis,  ré- 
sistent certainement  plus  longtemps. 

Nous  connaissons,  pour  notre  part,  bon 
nombre  de  peintres  qui,  obligés  par  les 
architectes  ou  leurs  clients  d’employer  cer- 
taines peintures  vernissées,  font  leurs 
réserves  pour  dégager  leur  responsabilité  ; 
en  cela  nous  leur  donnons  raison. 

Des  critiques  passons  maintenant  aux 
compliments,  car  il  est  une  chose  incontes- 
table, c’est  que,  dans  le  nombre,  il  y a 
d’excellents  produits. 

Comme  nous  le  disions  plus  haut,  c’est 
le  ripolin  qui  a donné  cet  essor  aux  pein- 
tures vernissées,  dont  il  existe  au  moins 
une  trentaine  de  sortes  ; nous  parlerons 
seulement  de  quelques-unes  en  commen- 
çant par  le  ripolin  : à tout  seigneur  tout 
honneur. 

Ripolin. 

164.  Le  ripolin  est  d’importation  hol- 
landaise; seulement,  en  1897,  M.Briegleb 
d’Amsterdam,  l'inventeur,  réunissait  sa 
marque  à celle  de  la  maison  Lefranc  et  Cie 
de  Paris. 

On  peut  dire  qu’avant  le  ripolin,  les 
peintures  vernissées  étaient  peu  connues 
en  France;  l’Etranger  en^usait largement, 
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et  notre  pays  devait  chercher  au  dehors 
tout  ce  qu'il  consommait. 

C’est  donc  un  des  mériles  de  cette 
société  d’avoir  doté  la  France  d’une  nou- 
velle industrie,  d’y  avoir  introduit  et 
développé  le  goût  des  peintures  vernissées 
et,  en  somme,  d’avoir  créé  une  nouvelle 
source  de  profits,  dont  nos  ouvriers,  nos 
commerçants  et  notre  trafic  sont  les  pre- 
miers à recueillir  les  fruits. 

Le  ripolin  a été  adopté  partout;  ses 
qualités  de  beauté,  de  durée,  de  résistance 
à tous  les  lavages,  ont  été  reconnues  par 
les  plus  éminents  hygiénistes,  et  tous  les 
hôpitaux,  les  hospices,  les  sanatoriums, 
les  écoles,  les  ouvroirs,  les  dispensaires, 
l’emploient  couramment. 

Car  le  côté  commode  de  cette  peinture 
est  de  supprimer  complètement  le  ver- 
nis, le  ripolin  étant  lui-même  vernissé  et 
donnant  aux  objets  qu’on  peint  un  aspect 
laqué  et  brillant,  en  même  temps  que 
l’apparence  et  la  solidité  de  la  porcelaine. 

Le  ripolin  s’applique  aussi  comme  en- 
duit sous-marin. 

On  sait  que  les  peintures  sous-marines 
pour  carènes  sont  assez  nombreuses  ; mais 
très  restreint  est  le  nombre  de  celles  qui 
ont  pu  se  mettre  en  première  ligne  et  être 
considérées  véritablement  comme  de  qua- 
lité irréprochable. 

Le  ripolin,  connu  plutôt  sous  le  nom  de 
rieps,  paraît  répondre  aux  qualités  exi- 
gées pour  ce  genre  de  travail. 

Tout  armateur  sait  parfaitement  que 
la  question  de  trouver  une  peinture  sous- 
marine  de  bonne  qualité  est  de  la  plus 
haute  importance  pour  lui  ; car,  en  dehors 
de  l’avantage,  déjà  très  grand,  de  pouvoir 
conserver  la  carène  d’un  navire  exempte 
de  rouille  et  d’incrustations  (herbes  et 
coquillages),  il  existe  un  autre  avantage 
connu  de  tous  les  navigateurs,  c’est 
qu'avec  une  carène  propre  le  navire  gagne 
en  vitesse  et  dépense  moins  de  forces  pour 
marcher;  donc  économie  de  combustible 
et  de  temps. 

Malheureusement  quelques  armateurs 
regardent  plutôt  à dépenser  le  moins 
possible  pour  la  peinture  sous-marine,  se 
souciant  peu,  jusqu’à  un  certain  point,  de 
la  qualité  du  produit,  et  il  arrive  fré- 
quemment qu’un  navire  sur  lequel  on  a 


appliqué  une  peinture  de  qualité  médiocre, 
mais  très  bon  marché,  revient  de  voyage 
avec  de  nombreux  coquillages  adhérents  à 
la  carène,  dont  ils  ont  attaqué  la  tôle 
d’acier,  et  où  la  rouille  a déjà  commencé 
son  œuvre  de  destruction. 

L’armateur  aura,  il  est  vrai,  économisé 
une  petite  somme  sur  la  peinture,  mais  il 
aura  perdu  quelques  milliers  de  francs 
sur  son  matériel  sérieusement  endom- 
magé, sans  compter  la  dépense  de  char- 
bon plus  grande  qu’il  aura  dû  supporter 
pour  faire  la  route. 

Si  une  peinture  est  reconnue  bonne, 
efficace,  la  question  du  prix  ne  devrait,  à 
notre  avis,  ne  pas  être  mise  en  cause;  il 
faudrait  seulement  veiller  à ce  que  l’appli- 
cation en  fût  faite  selon  les  règles. 

Avec  1 kilogramme  de  rieps,  on  couvre 
une  surface  de  6 mètres. 

Pour  obtenir  un  meilleur  rendement,  il 
convient  de  faire  peindre  en  plaçant  les 
ouvriers  sur  des  échelles,  le  long  du  na- 
vire, et  de  coucher  à l’aide  de  brosses  à 
manche  court;  on  doit  absolument  éviter 
de  peindre  à l’aide  de  brosses  placées  sui- 
de longues  perches. 

La  perte  de  la  peinture,  dans  ce  dernier 
cas,  est  assez  importante  et  atteint  20  0/0. 

Les  enduits  rieps  sont  toujours  em- 
ployés sur  les  coques  en  fer  et  en  acier  des 
navires  allant  dans  les  eaux  chaudes  et 
dans  les  mers  où  il  y a de  grandes  végéta- 
tions; mais  pour  les  navires  allant  dans 
les  eaux  froides  il  n’est  pas  nécessaire 
d’employer  le  rieps  ; on  peut  faire  usage 
d’une  peinture  vernissée,  le  lithochrome,  qui 
est  employée  de  la  même  manière  que  les 
enduits  rieps. 

Pour  les  carènes  des  vaisseaux  en  bois, 
on  emploie  une  composition  de  cuivre; 
une  ou  deux  couches  suffisent,  suivant 
l’état  de  la  carène. 

Dans  un  autre  chapitre,  nous  donnerons 
la  manière  d’employer  le  ripolin  et  les 
autres  couleurs  vernissées. 

Pour  le  moment,  il  nous  suffira  de  dire 
qu’avec  1 kilogramme  de  ripolin  on  couvre 
une  surface  de  8 mètres  carrés  à une  couche. 

Le  ripolin  se  fabrique  en  soixante-douze 
nuances,  et  on  peut  multiplier  les  tons  à 
l’infini  par  leur  mélange,  jusqu’à  ce  qu’on 
arrive  à la  teinte  désirée. 
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Pastorine. 

165.  Comme  tontes  les  peintures- 
émail  dont  elle  est  le  type,  la  pastorine 
est  à base  de  vernis  gras.  Mais  sa  compo- 
sition, assez  bien  soignée,  permet  de  laver 
les  surfaces  peintes,  à l’eau  chaude,  à l’eau 
alcaline  ou  phéniquée,  sans  aucune  dété- 
rioration. 

La  pastorine  s’applique,  comme  les  autres 
peintures  vernissées,  sur  le  bois,  la  pierre, 
le  plâtre  et  les  métaux. 

Elle  se  travaille  comme  les  vernis  ; une 
seule  couche  suffit  pour  les  usages  cou- 
rants; on  obtient  de  bons  résultats,  même 
sur  des  corps  poreux,  en  superposant  deux 
ou  trois  couches,  suivant  le  cas. 

Celte  peinture-émail  convient  bien  pour 
préserver  le  fer  et  tous  les  métaux  de 
l’oxydation,  qui  les  détruit  à la  longue; 
elle  résiste  à l’action  des  vapeurs  acides, 
constitue  un  enduit  hydrofuge  de  premier 
ordre  et  ne  supporte  pas  la  poussière  ni 
les  microbes. 

Les  salles  de  bains,  les  wagons,  les  ate- 
liers, etc.,  peints  avec  la  pastorine,  peuvent 
être  assainis  en  quelques  secondes. 

Enfin,  au  point  de  vue  hygiénique,  il 
convient  d’en  préconiser  l’emploi  pour  les 
jouets  d’enfants,  car  elle  ne  contient  au- 
cune substance  nuisible  à la  santé. 

Ce  produit  se  vend  tout  préparé  en 
soixante-sept  nuances,  ce  qui  permet  de 
l'employer  commodément  pour  les  travaux 
et  menues  réparations  domestiques. 

Pein'.ure  émail  Giiittet. 

166.  Celte  peinture  vernissée  nous 
semble  supérieure  à un  grand  nombre  de 
peintures  similaires,  comme  pouvoir  cou- 
vrant, comme  éclat  et  surtout  comme 
durée. 

Des  essais,  faits  devant  nous,  ont  donné 
des  résultats  excessivement  probants 
aupointdevue  de  la  durée  et  de  l'absence 
de  crevasses,  sous  l’influence  des  intem- 
péries à l’extérieur. 

Cette  peinture-émail  Guittet  glisse  re- 
lativement bien  sous  le  pinceau  et  se 
laisse  travailler  presque  aussi  aisément  que 
la  peinture  ordinaire  sur  les  grandes  sur- 
faces, permettant  ainsi  de  réaliser,  par  le 
seul  fait  de  cette  facilité,  une  économie 
très  importante  dans  son  application. 


Pour  permettre  aux  architectes  de  dési- 
gner plus  facilement,  dans  leurs  cahiers 
des  charges,  la  peinture-émail  Guittet, 
l’inventeur  a effectué  le  dépôt  de  la  marque 
La  Marbrine. 

Sous  cette  dénomination,  la  peinture- 
émail  Guittet  reste  la  même. 

Avec  son  caractère  d'assez  longue  du- 
rée et  sa  facilité  de  lavage,  la  marbrine 
peut  s'appliquer  avec  succès  à la  peinture 
des  cuisines,  des  water-closets,  des  cages 
d’escaliers,  etc. 

Pour  les  maisons  à petits  appartements, 
si  difficiles  à entretenir  en  raison  du  peu 
de  soins  et  de  la  mobilité  des  locataires, 
et  plus  spécialement  pour  les  maisons 
ouvrières,  les  magasins,  les  entrepôts,  les 
laboratoires,  les  pensionnats,  et,  en  géné- 
ral, tous  les  établissements  où  le  maintien 
parfait  et  peu  dispendieux  de  la  propreté 
est  une  nécessité  de  premier  ordre,  la 
marbrine  a son  emploi  tout  indiqué,  au 
triple  point  de  vue  de  l’éclat,  de  l'écono- 
mie et  de  l’hygiène. 

Peinture  laque-chine-émail. 

167.  Cette  peinture  vernissée  a été 
adoptée  par  la  Société  de  la  Tour  Eiffel, 
après  différents  essais  ; c’est  dire  que  c’est 
une  des  bonnes  marques. 

La  peinture  laque-chine-émail,  fabriquée 
par  MM.  Hartog  et  Cic,  est  d’un  emploi 
assez  facile  pour  tous  les  travaux  intérieurs 
et  extérieurs  ; elle  sèche  rapidement  et 
forme  émail  par  l'application  d’une  seule 
couche. 

Pour  les  travaux  ordinaires,  une  seule 
couche,  sur  une  fausse  teinte,  peut  suffire  ; 
mais,  pour  les  travaux  soignés,  il  est  indis- 
pensable d’appliquer  deux  couches  directe- 
ment l’une  sur  l’autre,  à trente-six  heures 
d’intervalle. 

Cette  peinture  laque-chine-émail  con- 
serve son  éclat  assez  longtemps;  elle  ne 
paraît  pas  se  gercer  et  peut  s’appliquer  sur 
tous  les  travaux,  principalement  pour  ma- 
tériel de  chemin  de  fer,  voitures,  machines, 
tramways,  signaux  et  disques,  en  général 
sur  tous  les  métaux. 

Cette  peinture  vernissée  se  fait  aussi  en 
toutes  nuances. 

L’ambroline. 

168.  Cette  peinture  vernisséee  est  pré- 
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parée  pour  être  employée  à froid  ; elle  est  de 
fabrication  française,  et  est  destinée  à tous 
les  usages  de  la  peinture  et  de  la  décora- 
tion moderne,  à l'intérieur  des  habitations, 
pour  revêtements  de  murs,  salles  de  bains, 
brasseries,  laiteries,  meubles  laqués,  etc. 

De  même  que  ses  semblables,  cette  pein- 
ture s’applique  sur  tout,  résiste  à la  pous- 
sière, à la  pluie;  elle  peut  être  lavée 
fréquemment. 

Elle  sèche  en  quelques  heures,  ce  qui  la 
différencie  des  autres,  car  effectivement 
elle  durcit  graduellement  à l’air  ou  à 
l’étuve,  à une  température  de  50  degrés. 

La  Prismatique. 

169.  C est  aussi  une  des  bonnes  cou- 
leurs vernissées  ; son  avantage  est  de  ne 
pas  nécessiter  sur  les  métaux  une  couche 
préalable  de  minium.  Elle  est  hydrofuge 
et  par  conséquent  empêche  l’humidité  de 
pénétrer  dans  les  appartements  qui  en  sont 
revêtus. 

La  prismatique  s'emploie  à une  seule 
couche,  sur  des  fonds  de  la  même  teinte. 

170.  En  résumé,  les  peintures  vernis- 
sées sont  bonnes,  si  elles  sont  fabriquées 
avec  d’excellentes  résines  et  non  pas  avec 
des  gommes  de  commerce. 

À notre  avis,  un  fabricant  sérieux  peut 
faire  une  bonne  peinture  vernissée  avec 
de  très  bons  vernis  gras  et  des  couleurs 
bien  broyées,  le  tout  formant  un  mélange 
intime  qui  donne  à la  peinture,  quand  elle 
est  couchée,  dans  toutes  ses  parties,  une 
impénétrabilité  absolue. 

Elle  doit,  pour  être  bonne,  offrir,  en  tous 
les  points  internes  ou  externes  de  sa 
surface,  la  même  résistance  aux  agents 
atmosphériques,  la  même  vitrification, 
pourrions-nous  dire. 

C’est  un  véritable  émail  coloré  qui  doit 
être  appliqué  sur  les  objets,  qui  en  bouche 
hermétiquement  tous  les  pores  et  reste 
translucide. 

Voilà  les  qualités  qu'il  faut  que  ces 
peintures  aient  pour  pouvoir  résister  ; là 
est  toute  la  question  ; pourront-elles  sur- 
vivre aux  injures  du  temps  pour  dépasser 
plus  de  cent  ans  d’existence,  comme  les 
vernis  Martin  ? L’avenir  répondra  pour 
nous. 


Mixtion. 

171.  La  mixtion  est  un  liquide  qui  sert 
pour  les  doreurs  à happer  l’or  en  feuilles. 

La  mixtion  se  vend  chez  les  spécialistes 
et  marchands  de  couleurs. 

La  mixtion  ne  doit  pas  être  trop  jeune- , 
parce  qu’elle  serait  trop  liquide  et  n’au- 
rait pas,  par  conséquent,  assez  de  corps; 
elle  ne  doit  pas  être  vieille,  parce  qu’elle 
deviendrait  grasse  et  ne  sécherait  plus  du 
tout. 

On  la  couche,  la  veille,  pour  la  dorer  le 
lendemain.  Pour  qu’elle  soit  bonne  à re- 
cevoir les  feuilles  d’or,  il  faut  qu’elle 
chante , c’est-à-dire  qu’elle  ait  de  l 'amour. 

La  mixtion  a de  l’amour,  quand,  en 
passant  le  doigt  dessus,  elle  produit  un 
petit  bruit  aigu;  alors  seulement  elle  est 
bonne  à dorer,  parce  qu’elle  est  bien 
sèche  pour  happer  l’or  et  faire  de  la 
dorure  brillante;  si  le  doigt  reste  un 
tant  soit  peu  collé  à la  mixtion,  qu’ii  ne 
glisse  pas  très  facilement  en  produisant  le 
petit  bruit  en  question,  il  faut  attendre 
encore  quelques  heures  avant  de  dorer, 
sans  quoi  l’on  risque  d’avoir  de  la  dorure 
terne,  bronzée  et  sans  éclat. 

Ordinairement,  la  mixtion  met  vingt- 
quatre  heures  à sécher;  si  on  veut  l’avan- 
cer, on  ajoute  un  peu  de  colle  d’or  ; si  on 
désire  qu’elle  soit  plus  longue  à sécher, 
on  ajoute  un  peu  d’huile;  mais  il  est 
préférable  de  ne  jamais  truquer  la  mixtion, 
parce  que  la  dorure  est  moins  belle,  d’au- 
tant plus  qu’une  bonne  mixtion  est  en- 
core très  bonne  à dorer  quarante-huit 
heures  après  son  apposition  sur  les  par- 
ties à dorer. 

Voici  la  composition  de  la  mixtion  : 


Faire  fondre  : 

Karabé 500  grammes. 

Mastic  en  larmes  . . . 125  » 

Bitume 30  » 

Dans 

Huile  grasse 500  » 


Eclaircir  avec  un  peu  d’essence  de  téré- 
benthine, si  la  mixtion  paraît  trop  épaisse. 

Encaustique  à l’eau 
et  à l’essence. 

172.  Nous  ne  nous  étendrons  pas 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — 1”  Partie.  — 41. 
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beaucoup  sur  les  encaustiques,  parce  que 
nous  avons  presque  tout  dit  au  chapitre 
des  cires. 

Les  encaustiques  sont  des  composés  à 
base  de  cire. 

Encaustique  à l’eau. 

1 73.  Prendre  pour  1 litre  d’eau  de  pluie: 

Cire  jaune 125  grammes. 

Savon  blanc 2 » 

Sel  de  tartre 2 » 

On  fait  fondre  le  tout  au  bain-marie,  en 
ayant  soin  de  bien  mélanger  jusqu’à  com- 
plet refroidissement. 

Nimbeau  indique  un  moyen  pour  faire 
15  litres  d’encaustique  et  ne  pas  rester 
deux  heures  à mélanger. 

On  plonge  dans  un  cuvier  d’eau  froide 
la  marmite  qui  contient  l’encaustique 
chaude,  et  en  trois  quarts  d’heure  elle 
sera  complètement  refroidie. 

Mais  cette  composition  est  encore  un  peu 
forte  ; pour  l’employer,  on  peut  y ajouter 
1/6  d’eau;  mais,  pour  la  conservation,  il 
est  préférable  de  l’avoir  à ce  point. 

L’encaustique  à l’eau,  bien  préparée  et 
bien  employée,  est  préférable  à celle  à 
l’essence  ; car  elle  en  a tous  les  avan- 
tages sans  en  avoir  les  inconvénients. 

Quand  on  l’emploie,  teinté  ou  non,  il 
faut  éviter  les  surcharges  aux  reprises, 
qui  sont  d’un  effet  déplorable. 

En  général,  il  faut  peu  teinter  l’encaus- 
tique; cependant,  si  on  le  désire,  il  faut 
le  faire  faiblement;  prendre  pour  cela  de 
la  terre  de  Sienne  naturelle  et  non  pas  de 
l’ocre  fauve  ou  de  l’ocre  de  rue,  comme  font 
certains  peintres;  ces  dernières  couleurs 
sont  opaques  et  forment  conséquemment 
comme  une  couche  de  peinture  sur  les 
bois  encaustiqués. 

Dans  les  cas  où  il  faut  faire  foncé,  on 


emploie  la  terre  de  Sienne  naturelle  avec 
la  terre  d’ombre  brûlée  mélangée. 

Ces  couleurs  n’ont  pas  besoin  d’être 
broyées,  l'infusion  suffit;  et  comme  l’en- 
caustique préparée  avec  125  grammes  de 
cire  par  litre  est  un  peu  trop  forte  pour 
l’emploi,  on  n’aura  pas  à se  gêner  pour 
l’infusion  : on  pourra  la  faire  assez  liquide 
et  même  à l’eau  chaude  pour  activer. 

Encaustique  à l’essence. 

174.  Pour  1 kilogramme  d’essence, 
on  met  à peu  près  200  à 250  grammes  de 
cire  jaune  que  l’on  fait  dissoudre  à froid 
ou  bien  à chaud  au  bain-marie. 

On  peut,  si  l’on  veut,  teinter  l’encaus- 
tique à l’essence  avec  du  bois  de  Cam- 
pêche,  en  faisant  dissoudre  la  cire. 

Son  application  est  très  facile,  son  bril- 
lant est  très  beau;  mais  nous  en  sommes 
moins  partisan  que  de  l'encaustique  à 
beau,  car  la  combinaison  de  l’essence  avec 
la  cire  forme  une  matière  visqueuse  qui 
reste  sur  le  bois,  quand  l’essence  s'est 
évaporée  ; la  poussière  s’y  attache  et  le  bois 
n’est  jamais  aussi  beau  qu’avec  l’encaus- 
tique à l’eau. 

Encaustique  à la  cire  vierge. 

1 75.  Cette  encaustique  est  destinée  au 
matage  des  peintures. 

Dans  1 litre  d’essence  on  fait  fondre 
200  grammes  de  cire  vierge  ; on  ne  l’em- 
ploie jamais  à cette  dose;  mais  c’est  une 
base  régulière  pour  le  coupage. 

Plus  les  fonds  sont  rugueux  et  poreux, 
plus  il  faut  faire  la  cire  forte  ; plus  ils 
sont  lisses,  plus  l’encaustique  sera  claire. 

Nous  terminerons  le  chapitre  premier 
des  matériaux  en  donnant  les  doses  de 
cire  pour  les  encaustiques  de  la  peinture 
du  bâtiment. 


Matage  des  peintures 

Marbre  naturel 

Travaux  vernis  et  polis 

Travaux  vernis  non  polis 

Travaux  au  vernis  coupé 

Imitation  de  marbre 

Travaux  peinture  à l’huile 

Bois  naturels,  lre  et  2me  couches. . . 

Bois  naturels,  3me  couche 

Pour  les  parquets 


40  grammes  de  cire  par  litre  d’essence 


50  » » 

50  » » 

100  » » 

120  » » 

1 50  » » 

1 50  » » 

100  » » 

200  » » 

300  » » 


CHAPITRE  II 


DE  L’EXÉCUTION  EX  GÉNÉRAL 


§ I.  — DES  ÀPPBÊTS 


Notions  générales.  — Egrenage  des  plâtres  neufs  et  des  vieux  fonds,  boiseries,  tôles 
fers  et  fontes.  — Brûlage  des  vieilles  peintures.  — Lessivages  et  lavages  divers.  — 
Epoussetage. 


De  l'exécution. 

176.  En  commençant  ce  chapitre,  nous 
ferons  remarquer  tout  d’abord,  à nos  lec- 
teurs, qu’il  n’est  pas  de  métier  qui  con- 
coure plus  à la  décoration  d’un  bâtiment 
que  celui  de  peintre. 

Il  n’en  estpas  non  plus,  disons-le  franche- 
ment, d’aussi  facile  à tromper  le  client  que 
le  nôtre;  c’est  pourquoi,  il  faut  avant  tout, 
pour  l’exécution  d’un  bon  travail,  un  entre- 
preneur expérimenté,  connaissant  bien 
son  métier  à fond,  très  consciencieux, 
c’est-à-dire  scrupuleusement  honnête, 
allant  au  besoin  jusqu’à  préférer  ne  pas 
faire  un  travail  plutôt  que  de  consentir  à 
des  rabais  énormes,  pour  ne  pas  dire  mal- 
honnêtes, qui  forcent,  quoi  qu’on  dise,  les 
adjudicataires  à tromper  le  propriétaire 
sur  la  qualité  des  marchandises  employées, 
aussi  bien  que  sur  l’exécution. 

L’entrepreneur  honnête,  tel  que  nous  le 
comprenons,  doit  s’entourer  d’un  personnel 
d’élite,  nous  voulons  dire  de  compagnons 
peintres  dignes  de  ce  nom,  sachant  leur 
métier  à fond,  et  non  pas  des  premiers  bar- 
bouilleurs venus,  trimardeurs  de  passage 
embauchés  aux  coins  des  routes. 

Car  certains  de  ces  entrepreneurs  sans 
scrupules,  ayonslecouragedeledire,  ceux- 
là  qui  consentent  des  rabais  extraordi- 
naires, ne  voient  dans  les  propriétaires  qui 
les  poussent,  bien  à tort,  dans  cette  voie, 
que  des  gogos,  dupes  d’autant  plus  faciles 
à exploiter  que,  bien  souvent,  l’architecte, 
de  son  côté,  se  trouve  être,  pour  ainsi 


dire,  le  complice  inconscient  du  client,  en 
demandant  à l’entrepreneur  pour  40  ou 
50  francs  ce  qui  vaut  100  francs. 

De  son  côté  malheureusement  le  béné- 
vole client  ne  s’aperçoit  pas  que  c’est  tou- 
jours lui  qui  paye  les  frais  de  la  danse, 
nous  voulons  dire  par  là,  que,  peu  de  temps 
après  la  réception  des  travaux,  il  faut  à 
chaque  instant  des  réparations  de  toutes 
sortes,  ce  qui  revient  infiniment  plus  cher 
que  si  le  travail  avait  été  bien  fait  du  pre- 
mier coup. 

En  effet,  comment  veut-on  qu’en  deman- 
dant un  gros  rabais,  le  client  puisse  avoir 
un  bon  travail,  étant  donné  le  prix  élevé  de 
main-d’œuvre  etsurtout  des  marchandises. 

Les  séries  de  peinture  de  la  Ville  de 
Paris  ont  été  élaborées  par  des  architectes, 
des  entrepreneurs  de  peintures  et  des  com- 
pagnons peintres,  qui  ont  cherché  le  prix 
de  revient  le  plus  bas  qu’on  puisse  accorder, 
et  c’est  sur  cette  série,  longtemps  étudiée, 
que  l’on  fait  de  50  et  60  0/0  de  rabais  ; nous 
répétons  qu’il  est,  dans  ces  conditions, 
absolument  impossible  de  faire  un  travail 
honnête. 

Nous  avons  indiqué  dans  un  autre 
ouvrage,  — et  nous  en  reparlerons  proba- 
blement dans  celui-ci,  — les  moyens  em- 
ployés par  ces  entrepreneurs  peu  cons- 
ciencieux, et  qui,  par  leurs  agissements, 
font  malheureusement  un  tort  considérable 
non  seulement  à leur  entreprise  person- 
nelle, mais  encore  à la  corporation  tout 
entière,  qui  n’en  devrait  cependant  pas 
être  rendue  responsable. 


324 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


Il  est  donc  de  toute  nécessité  que  l'exé- 
cution soit  suivie  de  très  près  par  l’entre- 
preneur, non  seulement  pour  le  bon  renom 
du  métier,  mais  aussi  pour  sa  réputation. 

Puisque  nous  en  sommes  sur  le  chapitre 
des  critiques,  disons,  quoiqu'il  puisse  nous 
en  coûter,  que  souvent  les  ouvriers  ne  con- 
naissent pas  le  côté  théorique  de  la  pein- 
ture, beaucoup  sont  de  vraies  machines, 
dans  les  mains  desquelles  on  met  un  pin- 
ceau qu’ils  trempent  dans  la  couleur,  sans 
savoir  seulement  très  bien  l’étaler  le  long 
des  murs,  ils  ne  savent  pas  quelles  sont 
les  couleurs  qui  changent  de  ton,  soit  par 
l’action  du  soleil,  soit  par  l’humidité,  notre 
plus  grande  ennemie  en  peinture,  ou  bien 
encore  par  la  mauvaise  juxtaposition  des 
couches  les  unes  sur  les  autres. 

Ils  sont  légion,  les  compagnons  qui 
ignorent  totalement  la  raison  pour  laquelle 
une  peinture  se  fendille  en  peau  de 
crapaud,  pourquoi  tel  fond  graisse  ou  tel 
autre  ne  sèche  jamais. 

Pour  toutes  ces  raisons,  nous  avons 
l’intention  de  nous  étendre  assez  longue- 
ment sur  le  chapitre  des  apprêts,  car  ceux- 
ci  ont  une  importance  capitale  ; nous  allons 
jusqu’à  dire  que  l’application  des  teintes 
devient  une  chose  secondaire  au  point  de 
vue  de  la  solidité,  quand  tous  les  apprêts 
ont  été  parfaitement  exécutés  avec  de 
bonnes  marchandises. 

Cette  question  des  marchandises  a aussi 
une  grande  importance,  car  vous  aurez 
beau  être  un  très  bon  compagnon  peintre, 
si  vous  avez  de  mauvais  outils  et  des  mar- 
chandises détestables,  il  vous  sera  bien 
difficile  de  faire  du  bon  travail. 

Si  les  bons  ouvriers  font  les  bons  pa- 
trons ; nous  prétendons  que  ceux-là  seuls 
peuvent  se  faire  payer  le  prix  qui  exé- 
cutent des  travaux  durables,  que  l’on  ne 
fait  qu’une  fois  dans  l’existence,  avec  de 
l’entretien  et  de  temps  en  temps  de  petites 
réparations  exigées  par  les  intempéries  et 
l’usure  quotidiennes. 

Des  apprêts. 

1 77.  Notions  générales.  — Il  est  de  la 
peinture  en  bâtiments  comme  de  tous  les 
métiers,  si  on  possède  bien  les  apprêts , on 
est  sûr  d’avance  du  résultat,  c’est-à-dire 


que  le  travail  sera  beau  d’exécution  et 
surtout  de  longue  durée  ; en  effet  les 
apprêts  jouent  un  rôle  considérable  dans 
la  peinture,  c’est  d’eux  seuls  que  dépend 
toute  la  beauté  et  la  solidité  des  travaux 
d’art  exécutés  sur  les  fonds  couchés  par 
le  peintre  en  bâtiments. 

Si  des  artistes  peintres  d’histoire,  des 
décorateurs,  des  doreurs,  etc.,  font  leurs 
travaux  spéciaux,  et  surtout  de  valeur, 
sur  des  fonds  qui  n’ont  pas  été  ap- 
prêtés, comme  il  est  d’usage  de  le  faire, 
qu’arrive-t-il?  Au  bout  de  peu  de  temps, 
le  travail  artistique  disparaît,  changeant 
de  ton  à vue  d’œil,  ou  bien  il  se  fendille  ou 
tombe  en  écailles,  comme  de  la  colle  qui 
sécherait  au  soleil. 

Pour  les  experts  ou  les  gens  de  bonne 
foi,  il  est  une  chose  incontestable,  c’est 
que  si  les  apprêts  ont  été  négligés,  soit 
par  insouciance  ou  ignorance,  la  respon- 
sabilité de  l’entrepreneur  est  gravement 
engagée,  car  il  s’ensuit  toujours  forcément 
un  très  mauvais  travail,  qui,  malgré  tout 
ce  que  l’on  pourrait  y faire  par  la  suite 
pour  essayer  de  l’arranger,  ne  vaudra 
jamais  rien. 

Dans  des  expertises  très  importantes, 
nous  avons  été  bien  des  fois  obligés 
d’affirmer,  soit  au  sujet  de  vernis  qui 
s’écaillaient  ou  se  mataient  en  un  mois, 
soit  pour  des  peintures  changeant  de  ton 
en  quelques  jours,  par  endroits,  que  tout 
le  mal  provenait  de  ce  que  les  apprêts 
avaient  été  exécutés  dans  de  mauvaises 
conditions. 

C’est  pourquoi  nous  recommandons  à 
nos  lecteurs  d’observer  bien  attentivement 
les  conseils  qu’une  longue  expérience  du 
métier  nous  permet  de  leur  donner;  ils 
seront,  dans  ce  cas,  certains  de  ne  pas  avoir 
de  ces  à coups  imprévus  qui  démontent 
souvent  les  peintres  qui  ne  possèdent  pas 
leur  métier  à fond. 

Egrenage  des  plâtres  neufs  et  des  vieux  fonde 
boiseries,  tôles,  fers  et  fontes. 

178.  L’opération  de  l’égrenage  a pour 
but  de  débarrasser  les  plâtres  neufs  de 
tous  les  grains  et  impuretés  qui  se  trouvent 
saillir  des  murs  et  des  plafonds. 

Ces  gravois  inévitables  laissés  par  les 
maçons  doivent  disparaître  avant  tout 
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travail  de  peinture,  ils  sont  généralement 
peu  adhérents  et  se  détachent  facilement, 
c’est  par  là  que  l’on  doit  toujours  com- 
mencer dans  un  bâtiment  neuf. 

L’égrenage  se  fait  ordinairement  au 
grattoir  affilé  ; on  le  passe  légèrement  sur 
les  parties  planes,  pour  cela,  il  ne  s’agit 
que  de  traîner  une  des  faces  du  grattoir 
sur  l’endroit  à nettoyer  ; mais  sans  trop 
l’incliner,  afin  que  les  pointes  ne  laissent 
ni  traces,  ni  creux  ; il  ne  faut  pas  non  plus 
que  le  grattoir  soit  passé  trop  perpendi- 
culairement sur  l’objet,  car  alors  il  produit, 
en  sautant  sur  les  aspérités,  un  crénelé  très 
visible  à l’œil  nu,  et  qui  se  voit  toujours 
dans  les  travaux  ordinaires  qui  ne  sont  pas 
enduits. 

Il  faut  avoir  soin  de  bien  faire  attention 
de  gratter  légèrement,  pour  dégager  non 
seulement  les  fonds  unis,  mais  encore  les 
moulures,  afin  de  leur  rendre  la  pureté 
primitive  et  conserver  leurs  arêtes,  sans 
quoi  si  le  grattage  ou  égrenage  est  exé- 
cuté par  des  ouvriers  insouciants  ou  ma- 
ladroits, ils  peuvent  très  bien,  au  lieu  de 
rétablir  les  profils  ou  de  redresser  les 
fonds,  les  dénaturer  complètement  et 
rendre  ainsi  obligatoires  des  réparations 
très  coûteuses  comme  temps  passé,  soit 
comme  maçonnerie,  soit  comme  enduits 
pour  boucher  les  trous  qu’ils  auraient 
faits. 

C’est  à cause  de  l’inhabilité  de  certains 
compagnons,  que  l’usage  du  grattoir  se 
perd  de  plus  en  plus  ; on  se  sert  plus  cou- 
ramment du  plus  large  des  couteaux, 
appelé  macabé  ; on  tient  la  lame  en  haut. 

Dans  cette  position  très  inclinée,  facile 
à comprendre,  on  détachera  les  gravois 
en  poussant  d’une  main  légère  et  habile 
de  bas  en  haut,  en  les  coupant,  pour  ainsi 
dire,  mais  en  faisant  bien  attention  de  ne 
pas  rayer  de  fond  avec  les  angles  du  cou- 
teau, ce  qui  nécessiterait  des  rebouchages 
absolument  inutiles. 

Faire  aussi  bien  attention  aux  angles 
des  plafonds  et  des  murs. 

On  commence  ordinairement  par  les 
plafonds,  pour  terminer  par  le  bas  des 
murs,  si  ces  derniers  doivent  être  peints, 
car  s’ils  sont  destinés  à être  recouverts  de 
papier,  cet  égrenage  incombe  aux  colleurs 
de  papiers,  qui  le  font  à la  pierre  ponce. 


Certains  compagnons  égrènent  les 
plâtres  au  gros  papier  de  verre,  avec  du 
n°  4 ou  du  n°  5. 

Ce  procédé  n’est  certainement  pas 
mauvais,  il  a même  du  bon  dans  bien  des 
cas. 

Pour  égrener  de  cette  manière,  il  faut 
prendre  un  morceau  de  bois  de  0m,20 
X 0m,10  assez  épais  pour  pouvoir  le  tenir 
facilement  dans  la  main,  on  appuie  dessus 
une  feuille  de  papier  de  verre  assez  grande 
pour  que  les  bords  rabattus  puissent  reve- 
nir sur  l’épaisseur  du  bois  que  l’on  tient, 
et  l’on  frotte  énergiquement  sur  les  par- 
ties à nettoyer. 

Cette  manière  est  bonne  en  ce  qu’elle 
redresse  le  plâtre  sans  risquer  de  le  rayer; 
son  seul  inconvénient  nous  paraît  être  dans 
la  dépense  de  papier  de  verre,  mais  qu’im- 
portent de  si  menus  frais  si  le  dressage 
est  parfait. 

Il  est  nécessaire  de  taper  de  temps  en 
temps  le  papier  de  verre,  car  il  s’encrasse 
assez  vivement,  le  plâtre  se  mettant  dans 
les  interstices  des  grains,  et  l’empêchant 
d’agir  efficacement. 

En  général,  pour  tous  les  raccords  de 
plâtre,  même  très  bien  exécutés,  qu’ils 
soient  faits  par  des  peintres  ou  des  ma- 
çons, il  faut  toujours  les  égrener,  à cause 
des  grains  et  ensuite  parce  que  le  plâtre 
gonfle  en  séchant  et  fait,  par  conséquent, 
saillie. 

Les  vieux  fonds  sont  aussi  quelquefois 
égrenés,  surtout  lorsqu’ils  sont  gercés, 
crevassés^  ou  que,  par  suite  de  raccords, 
réparations,  déplacement  de  cloisons  ou 
autres,  il  se  trouve  des  épaisseurs  ou  des 
bourrelets  de  peinture  sèche  ou  durcie, 
que  l’on  ne  veut  pas  lessiver  ou  brûler. 

Dans  certains  vieux  appartements  ou 
châteaux,  on  rencontre  encore  des  fonds 
préparés  à la  colle,  comme  l’on  faisait 
dans  l’ancien  temps  ; pour  ces  fonds  très 
durs  à enlever,  on  peut  se  servir  du  grat- 
toir affilé;  si  cette  vieille  peinture  résiste 
à ce  moyen,  il  faut  alors  avoir  recours  à 
la  potasse. 

Egrenage  des  boiseries. 

179.  Nous  parlons,  bien  entendu,  des 
boiseries  neuves,  surtout  dans  les  travaux 
qui  ne  nécessitent  pas  de  ponçage  ou 
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d’enduit  par  suite  d’un  arrangement  avec  le 
client,  ou  de  conditions  imposées  dans  un 
cahier  des  charges. 

Cet  égrenage  à son  importance,  car 
toutes  les  opérations  qui  suivront  auront 
beau  être  parfaitement  exécutées,  il  y 
aura  toujours,  comme  résultat  final,  un 
mauvais  travail  rempli  d’aspérités. 

11  faut  dans  les  travaux  où  l'on  ne  doit 
pas  de  ponçage,  et  où  cependant  il  faut 
que  le  travail  ait  un  certain  aspect  de  fini, 
il  faut,  disons-nous,  égrener  avant  tous 
rebouchages  sur  les  boiseries  imprimées. 

Car  c’est  seulement  lorsque  la  couche 
d’impression  est  donnée  que  l’on  s’aper- 
çoit de  toutes  les  saillies,  etc.,  que  l’on 
ne  pouvait  pas  voir  avant. 

On  égrène,  en  passant  sur  le  bois,  un 
grand  couteau  à reboucher  que  l’on  tient 
à deux  mains  par  la  lame  qui  doit  se 
trouver  en  haut  et  légèrement  inclinée;  il 
faut  tirer  assez  fortement  à soi,  de  cette 
façon  toutes  les  saillies  disparaissent. 

Il  est  évident  que  l’on  n’a  pas  des  fonds 
parfaits,  mais  on  arrive  à quelque  chose 
de  très  supportable. 

Pour  les  feuillures,  les  tarabiscots  des 
moulures,  on  opère  de  la  même  façon 
mais  avec  un  couteau  plus  petit,  et  tou- 
jours en  tirant  à soi  de  haut  en  bas,  et 
jamais  en  poussant,  car  ce  serait  la  seule 
manière  d’effiler  le  bois,  la  moindre  aspé- 
rité ferait  rentrer  le  couteau  dans  le  pan- 
neau en  arrachant  de  véritables  copeaux. 

Nous  répétons  que  par  ce  moyen  l’on 
n’obtient  pas  l’effet  d’un  bon  ponçage  ; 
mais,  étant  donné  le  peu  de  travail,  le 
résultat  est  très  satisfaisant;  pour  les  tra- 
vaux ordinaires,  il  est  suffisant. 

Egrenage  de  la  tôle  du  fer  et  de  la  fonte. 

180.  On  égrène  ce  qui  est  en  fer  ou  en 
fonte  par  un  moyen  aussi  simple  qu’éco- 
nomique; il  consiste  à brosser  l’objet  avec 
une  brosse  d’acier,  brosse  devant  faire 
parti  du  matériel  du  peintre  ; l’avantage 
est  certainement  réel,  si  l’on  considère  que 
l’on  peut  égrener  rapidement  des  surfaces 
très  grandes  ; non  seulement  on  égrène 
mais  encore  on  époussette,  ce  qui  fait  une 
deuxième  opération  reconnue  à la  série. 

Il  y a encore  un  autre  moyen  tout  aussi 
bon  pour  égrener  et  enlever  la  rouille,  sur 


les  balcons  en  fonte  ornée  ou  non,  les 
grilles,  les  lames  de  persiennes,  etc. 

C’est  avec  le  cuir  de  carde  qui  sert  dans 
les  filatures;  ce  cuir  très  à la  mode  en  ce 
moment,  et  qui  se  vend  partout  à Paris, 
est  formé  de  lanières  garnies  de  pointes 
d’acier  recourbées  de  0ra,01  environ,  for- 
mant une  brosse  dont  on  se  sert  à contre 
sens;  mais  on  doit,  pour  l’usage,  clouer  le 
morceau  de  cuir  de  carde  sur  un  morceau 
de  bois  de  même  grandeur,  parce  qu’en 
appuyant  les  mains  pour  fouiller  les  objets 
ou  parties  d’ornements  elles  passeraient 
de  l’autre  côté  de  la  lanière. 

Un  compagnon  intelligent,  ayant  dans 
son  sac  cet  outil  adroitement  arrangé,  peut 
nettoyer  avec  rapidité  une  foule  d’objets; 
on  peut  même  en  faire  des  brosses  à 
frotter  par  terre,  car  cette  lime  nettoie 
aussi  bien  le  bois  que  le  métal,  mais  son 
meilleur  emploi  est,  à notre  avis,  pour 
l'égrenage  du  fer,  du  cuivre,  de  la  fonte 
etc...  On  peut  fouiller  partout,  on  est  sûr 
que  les  creux  seront  partout  atteints  faci- 
lement avec  la  lime  de  cuir  de  carde. 

Brûlage  des  vieilles  peintures. 

181.  Dans  bien  des  cas,  le  peintre  se 
trouve  dans  l’obligation  de  brûleries  vieux 
fonds,  soit  qu’ils  résistent  à tous  les  acides 
et  mordants  que  l’on  applique,  soit  que 
l’on  cherche  à aller  plus  vite,  tout  en 
faisant  un  meilleur  travail. 

Il  existe,  en  effet,  des  peintures  qui  sont 
tellement  surchargées,  qu’il  est  tout  à fait 
indispensable  de  les  brûler. 

Ainsi,  nous  avons  eu  l’occasion  de  voir, 
dans  un  vieux  château  des  environs  de 
Paris,  des  panneaux  de  volets  de  fenêtres, 
ayant  jusqu’à  13  millièmes  d'épaisseur  de 
vieilles  peintures. 

On  sait  aussi  qu’à  l’époque  Louis  XV, 
on  préparait  des  fonds  au  gros  blanc,  tout 
comme  ceux  que  les  doreurs  couchent 
pour  leurs  cadres,  lesquels  fonds  étaient 
encollés,  puis  peints  à l’huile  par  dessus  ; 
cette  manière  de  procéder  était  cer- 
tainement parfaite,  mais  elle  revient  à 
un  prix  si  élevé  que,  de  nos  jours,  des 
apprêts  exécutés  dans  ces  conditions  ne 
sont  pas  possibles.  Ces  fonds  à la  colle 
acquièrent  une  si  grande  dureté  que  tous 
les  lessivages  que  l’on  voudrait  employer,  y 
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compris  le  potassium  pur,  ou  bien  encore 
le  grattage  au  grattoir  affilé,  ne  pourraient 
rien  dessus;  le  brûlage  seul  en  a raison. 

Nous  disons  donc  que,  dans  un  cas 
pareil,  on  ne  peut  pas  lessiver,  non  seule- 
ment à cause  de  l’impossibilité  d’attaquer 
la  peinture  jusqu’au  bois,  mais  encore  à 
cause  dutempsqu’on  passeraitpourobtenir 
un  travail  qui  ne  serait  qu’un  à peu  près. 

Il  en  est  de  même  pour  certaines  devan- 
tures de  boutiques  exposées  en  plein  soleil, 
dont  la  peinture  se  fendille  ou  se  cloque, 
et  dont  il  fautrefaire  entièrement  les  fonds 
en  mettant  la  peinture  à nu  jusqu’au  bois, 
ce  moyen  étant  tout  à fait  indispensable 
pour  la  réussite  d’un  bon  travail;  on  est 
sûr  du  résultat,  et  c’est  expéditif. 

L’opération  du  brûlage  doit  être  confiée 
à des  compagnons  intelligents  et  sérieux. 

Nous  disons  intelligents,  et  pour  cause, 
car  si  l’ouvrier  ne  fait  pas  attention  à ne 
brûler  strictement  cjue  la  peinture,  il 
attaque  le  bois,  ce  qui  est  une  grosse 
faute,  car  il  faut  reboucher  plus  sérieuse- 
ment en  creusant  les  parties  brûlées,  ces 
maladresses  deviennent  même  des  actes  de 
vandalisme  quand  il  s’agit  de  parties  de 
sculptures  artistiques. 

S’il  faut  que  l’ouvrier  soit  intelligent,  il 
faut  qu’il  soit  aussi  très  sérieux,  car  rien 
n’est  plus  dangereux  que  de  confier  des 
lampes  à alcool,  à essence  ou  à gaz  à des 
jeunes  gens  qui  risquent  de  se  brûler  les 
mains  ou  la  figure,  ou  bien  de  mettre  le 
feu  à l’établissement,  comme  nous  l’avons 
vu  dernièrement. 

Jadis  quand  le  lessivage  simple  ne 
suffisait  pas  pour  enlever  entièrement  les 
anciennes  peintures  à l’huile,  les  vernis  et 
les  vieux  apprêts,  afin  de  mettre  le  bois 
tout  à fait  à découvert  on  opérait  par  le 
brûlage  à l’essence;  ce  travail  imprudent 
consistait  à étendre  ou  asperger  avec  la 
brosse  de  l’essence  de  térébenthine  sur  la 
surface  que  l'on  voulait  avoir  à vif,  et  à 
l’enflammer,  puis  à gratter  de  suite  ; en 
outre  que  ce  procédé  était  dangereux,  il 
laissait  beaucoup  d’endroits  non  brûlés,  ce 
qui  nécessitait  un  grattage  à sec  des  plus 
difficiles,  sinon  impossible. 

On  perfectionna  ce  mode  de  brûlage, 
car  plus  tard  on  inventa  le  réchaud  (voir 
fig.  260)  ; ce  moyen  que  beaucoup  de 


peintres  emploient  encore  est  long  et 
revient  relativement  cher,  car  il  demande 
presque  toujours  deux  compagnons  et  tout 
un  attirail,  il  y en  a un  des  deux  qui  ne 
s’occupe  que  de  tenir  le  réchaud  et  de 
l’alimenter  par  du  charbon  de  bois,  tandis 
que  l’autre  ne  fait  que  gratter,  au  grattoir  af- 
filé, les  partiesencore  chaudes  qui  viennent 
d’être  brûlées.  Ces  deux  hommes,  qui  se 
trouvent  perchés  sur  la  même  échelle,  se 
gênent  mutuellement;  pendant  que  le 
premier  tient  son  réchaud  des  deux  mains 
pour  l’appliquer  sur  la  surface  de  peinture 
à enlever,  le  second  attend  patiemment, 
trop  patiemment  même,  tout  en  fumant  sa 
cigarette  ; quand  l’endroit  est  enfin  bon  à 
gratter,  c’est  au  tour  de  l’autre  à se  reposer, 
ou  bien  c’est  le  réchaud  qui  s’éteint  et  ne 
brûle  plus  la  peinture;  il  faut  alors  des- 
cendre de  l’échelle  pour  le  recharger,  pen- 
dantce  temps-là  l’autre  compagnon  attend 
toujours,  d’où  perte  de  temps  énorme. 

Il  faut  aussi  remarquer  que  ce  réchaud, 
bon  pour  les  grandes  surfaces  planes,  ne 
va  pas  pour  les  parties  moulurées  ou 
sculptées,  car  si  l’on  veut  fouiller  dans  les 
tarabiscots  des  moulures  ou  dans  les  fonds 
sculptés  on  brûle  au  noir  les  parties  sail- 
lantes, ce  qui  devient  presque  un  désastre. 

C’est  pourquoi  nous  ne  préconisons  pas 
ce  système  qui  est  le  plus  long,  toujours 
le  moins  facile,  et  celui  qui  revient  le  plus 
cher  à l’entrepreneur. 

Le  brûlage  à la  lampe  à essence  miné- 
rale ou  à alcool  (voir  fig.  261  à 264) 
est  pour  nous  le  meilleur;  comme  il  est  le 
plus  pratique,  il  est  le  plus  répandu,  quoi- 
qu’il soit  encore  bien  redouté  par  beau- 
coup de  peintres,  qui  craignent  toujours 
les  accidents  si  vivements  arrivés. 

A notre  avis,  nous  estimons  que  ce 
mode  de  brûlage  n’est  pas  aussi  dangereux 
qu’on  se  le  figure;  le  tout  est  de  ne  confier 
les  lampes  à charger  qu’à  des  hommes 
ayant  de  la  précaution,  ne  les  remplissant 
pas  à pleins  bords. 

Selon  Fleury  on  ne  doit  mettre  l’alcool 
qu’à  moitié  du  réservoir  supérieur  et  pas 
davantage;  la  lampe  fonctionne  par  la 
vaporisation  du  liquide,  la  vapeur,  ne  trou- 
vant d’autre  issue  que  l’orifice  de  la  petite 
lance,  s’en  échappe  et  chasse  la  flamme 
en  avant. 
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Il  est  évident  que,  si  le  réservoir  est 
rempli  ou  à peu  près,  la  vapeur,  trop  res- 
treinte d'une  part,  et  n’ayant,  de  l’autre, 
qu’une  issue  insuffisante,  se  livrera  passage 
malgré  tout,  c’est  ce  qui  fait  éclater  la 
lampe  ; alors  gare  à l’imprudent  qui  l'a 
dans  la  main,  s’il  n’est  pas  tué,  il  peut 
être  défiguré,  et  mettre  le  feu  partout. 

Cet  accident  est  très  facilement  évitable 
si  on  se  conforme  bien  aux  instructions 
qui  recommandent  surtout  de  ne  pas  rem- 
plir complètement  le  réservoir. 

Quant  à la  lampe  inférieure,  on  peut  la 
remplir  sans  crainte,  là  n’est  pas  le 
danger. 

Depuis  quelques  années  différents  mo- 
dèles de  lampes,  soi-disant  inexplosibles, 
ont  vu  le  jour  ; notre  rôle  n’étant  pas  de 
faire  l’article  pour  tel  ou  tel  système, nous 
ne  pouvons  entrer  dans  la  voie  des  recom- 
mandations. 

Le  brûlage  au  gaz  est  assez  répandu  ; 
mais  il  ne  peut  s’exécuter,  bien  entendu, 
que  dans  les  établissements  qui  le  pos- 
sèdent. 

Pour  cela,  on  fixe  un  tuyau  en  caout- 
chouc à un  bec  quelconque  et  à l’autre 
extrémité  on  adapte  la  lampe  à gaz  (voir 
fig.  265  et  266). 

La  flamme  n’est  pas  projetée  avec  autant 
de  force  que  dans  la  lampe  à alcool,  mais 
elle  l’est  suffisamment  pour  qu’on  puisse 
brûler  avec. 

Ce  système  a pour  avantage  d’éviter  les 
allées  et  venues,  les  remplissages  de 
lampe  et  de  réchaud,  et  conséquemment 
la  perte  de  temps. 

Quel  que  soit  le  mode  de  brûlage, 
l’opération  est  équivalente,  les  précautions 
sont  les  mêmes,  à savoir  qu’il  ne  faut 
brûler  que  la  peinture  sans  attaquer  le 
bois. 

Cela  n’est  absolument  qu'une  affaire  de 
précaution  ; on  chauffe  une  partie,  et  quand 
la  peinture  s’est  bien  ramollie,  qu’elle  s’est 
levée  par  cloques,  il  faut  immédiatement 
gratter  pour  la  faire  tomber  complètement; 
on  chauffe  à côté  une  autre  partie  que  l’on 
gratte  à nouveau  et  ainsi  de  suite  jusqu’à 
la  fin. 

Dans  le  cours  du  travail,  l’outil  qui  ser- 
vira à enlever  la  couleur  brûlée  sera 
muni  d’un  long  manche  (voir  fig.  267 


à 269) , pour  éviter  que  l’ouvrier  ne  se  brûle 
avec  les  résidus  enflammés,  car  ces  brû- 
lures sont  très  mauvaises. 

Pour  les  devantures  de  boutiques,  il 
faut  avoir  soin  de  garantir  les  glaces  avec 
une  petite  planchette  ou  un  morceau  de 
carton  épais,  afin  d’empêcher  le  contact 
de  la  flamme,  surtout  si  on  se  sert  de  la 
lampe  à essence  minérale,  qui  est  très 
puissante. 

Ce  moyen  si  efficace  d’enlever  la  pein- 
ture est  moins  pratique  à l’intérieur  qu’à 
l’extérieur,  à cause  de  l’odeur  désagréable 
qui  se  dégage  ; cependant  , quand  le  travail 
l’exige,  il  ne  faut  pas  reculer  devant  cette 
extrémité,  et  si  vous  estimez  le  brûlage  né- 
cessaire, vous  devez  le  proposer  au  client, 
libre  à lui  d’accepter  ou  non.  Dans  ce  cas, 
faites-vous  donner  une  décharge  par  le 
propriétaire,  ou,  mieux  encore,  par  l’archi- 
tecte, s’il  y en  a un,  afin  de  dégager  votre 
responsabilité  pour  l’avenir. 

Quand  tout  a été  bien  brûlé,  il  faut 
gratter  toutes  les  parties  planes  au  grat- 
toir affilé,  les  moulures,  tarabiscots,  fonds 
de  sculptures  se  dégorgent  aux  petits  fers, 
comme  ceux  qu’emploient  les  doreurs  pour 
faire  la  reparure. 

Lessivages  et  lavages  divers. 

182.  La  question  du  lessivage  des 
peintures,  qui,  à première  vue,  peut  pa- 
raître une  chose  très  simple,  n’en  est  pas 
moins  une  des  opérations  les  plus  difficiles 
à faire  du  métier,  j’ose  même  avancer  que 
peu  de  peintres  savent  très  bien  lessiver, 
surtout  les  peintures  en  conservation,  car 
il  y a deux  sortes  de  lessivages  : 

Le  lessivage  en  conservation , pour  les 
peintures  qui  ne  sont  qu’à  nettoyer  et  à 
revernir,  et  le  lessivage  à fond , pour  les 
peintures  à recommencer  en  entier,  ou  les 
vernis  à enlever. 

Nous  recommandons  aux  peintres  de 
suivre  bien  attentivement  les  différentes 
phases  que  nous  indiquons  pour  lessiver, 
car  elles  ont  une  réelle  importance. 

Quand  on  a des  peintures  à conserver, 
onlessive  àl’eau  seconde  très  étendue  d’eau  ; 
il  faut  faire  ce  travail  avec  un  très  grand 
soin  et  une  attention  de  tous  les  instants, 
pour  ne  pas  détériorer  les  fonds,  en  les 
attaquant  plus  à des  endroits  qu’à  d’autres. 
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Nous  disons  que  le  lessivage  doit  être 
fait  avec  un  très  g'rand  soin,  surtoutquand 
il  y a de  belles  décorations  à conserver, 
on  doit  employer  l’eau  seconde  avec  les 
plus  minutieuses  précautions,  pour  ne  pas 
altérer  les  fonds. 

C’est  à ces  travaux  soignés  qu’il  faut 
mettre  les  meilleurs  compagnons  de  l’ate- 
lier, sachant  bien  leur  métier,  et  très 
scrupuleux  dans  leur  travail. 

Dans  de  pareils  cas,  le  client  ou  l’archi- 
tecte doivent  tenir  compte  à l’entrepreneur 
du  soin  apporté  dans  l’exécution,  du  temps 
passé  par  les  ouvriers  ; c’est  comme  travail 
extraordinaire  que  l’on  doit  payer  ce  lessi- 
vage,et  non  pas  au  prix  ordinaire  de  la  Série. 

183.  Lessivage  à T eau  seconde.  — La 
même  eau  seconde  ne  sert  pas  également 
pour  tous  les  lessivages,  il  faut  la  faire  à 
la  demande. 

Pour  cela,  on  prend:  de  la  potasse  pure, 
qui  est  conservée  dans  les  pots  en  grès. 
Cette  potasse,  fabriquée  comme  nous 
l’avons  indiqué  au  chapitre  ier,  en  parlant 
des  matières  premières,  doit  être  coupée 
avec  de  l’eau,  en  raison  du  fond  que  l’on  a 
à lessiver  ; c’est  cette  eau  coupée  que  l’on 
appelle  eau  seconde. 

Nous  estimons  que  la  meilleure  propor- 
tion est,  à notre  avis,  d’un  verre  d’eau  de 
potasse  ordinaire  pour  6 litres  d’eau  pure. 
La  dose  que  nous  indiquons,  nous  le  répé- 
tons, n’est  pas  immuable,  tout  dépend  du 
fond  que  l’on  a à lessiver,  s’il  est  plus  ou 
moins  crasseux,  s'il  est  plus  ou  moins 
tendre,  c’est-à-dire  si  les  peintures 
craignent  le  mordant. 

Quand  on  a à nettoyer  des  peintures 
demi  brillantes,  l’eau  seconde  devra  être 
plus  forte,  pour  enlever  les  parties  grasses, 
sur  ces  endroits  que  si  l’on  a à laver  des 
fonds  mats. 

Pour  les  lessivages  où  il  y a de  la  do- 
rure, la  proportion  de  potasse  diminuera 
encore  des  trois  quarts,  afin  de  faire  sim- 
plement de  l’eau  mitigée. 

Quand  on  croira  être  arrivé  au  degré 
de  force  voulu,  on  essaiera  l’eau  de  po- 
tasse dans  un  coin,  le  moins  en  vue  pos- 
sible, afin  de  savoir  si  elle  est  assez  forte 
ou  trop  mordante  ; quand  on  sera  certain 
de  sa  force,  on  lavera  aussitôt  cet  essai  à 
grande  eau. 

Sciences  générales. 


C’est  alors  qu’on  procédera  au  lessivage 
de  la  peinture  en  conservation  de  la  façon 
que  nous  allons  indiquer  : 

Une  fois  l’eau  seconde  coupée  au  degré 
voulu,  on  prendra  un  grand  seau  d’eau, 
une  grosse  éponge,  une  brosse  courte, 
dite  brosse  à lessiver,  et  une  autre  brosse 
plus  longue,  que  l’on  prend  parmi  les 
vieilles  brosses  à plafond. 

Avec  la  brosse  à lessiver,  on  mouil- 
lera d’eau  seconde  une  partie  d’environ 

10  mètres  superficiels  au  plus,  en  com- 
mençant toujours  par  le  bas;  cette  recom- 
mandation est  imporlante,  car,  si  on 
potassait  d’abord  par  le  haut,  les  coulures 
inévitables  qui  se  produisent  s’incruste- 
raient dans  la  peinture,  et  non  seulement 

11  serait  impossible  de  faire  partir  ces 
enlevés  formant  profondeur,  mais  il  fau- 
drait faire  des  rebouchages  sérieux,  car 
ce  n’est  pas  une  couche  et  même  deux  qui 
effaceraient  ces  traînées. 

On  passe  l’eau  seconde  en  ayant  bien 
soin  d’atteindre  surtout  les  angles,  les  bas 
de  portes,  les  plinthes,  les  coins  et  recoins, 
les  feuillures  des  portes  et  croisées,  qui 
sont  toujours  très  encrassées  et  garnies 
de  poussières  grasses,  les  contre-marches 
d’escaliers,  etc. 

Quand  toute  la  partie  est  mouillée  de 
potasse,  il  faut  immédiatement  rincer  le 
lessivage  en  commençant  cette  fois  par  le 
haut  pour  terminer  par  le  bas,  à seule  fin 
d’être  certain  qu’au  fur  et  à mesure  que 
l’on  rince,  l’eau  ne  viendra  pas  faire  de 
nouvelles  coulures  dans  les  parties  net- 
toyées, car  si  le  travail  est  terminé  et  que 
des  coulures  de  potasse  se  produisent,  il 
devient  très  difficile  de  les  faire  dispa- 
raître. 

Il  ne  faut  jamais  laisser  sécher  l’eau 
seconde  sur  les  parties  que  l’on  a mouil- 
lées, car  le  rinçage  n’enlève  pas  entière- 
ment la  potasse  qui  fait  corps  pour  ainsi 
dire  dans  la  teinte. 

D’autre  part,  en  s’incrustant  dans  la 
peinture,  elle  forme  avec  elle  un  fond  ra- 
molli qui,  par  la  suite,  peut  provoquer  un 
grave  accident,  si  on  applique  une  nou- 
velle couche,  qui  à cet  endroit  ne  séchera 
jamais  et  fera  un  embu,  qui  sera  d’un  mau- 
vais effet  si  le  fond  est  brillant. 

Cet  accident  est  assez  facile  à com- 
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prendre.  Le  liquide  de  la  peinture  est 
attiré  par  le  fond  ramolli  et  les  coups  de 
brosse  irréguliers  de  l’étendage  d’eau  se- 
conde sont  visibles  en  mats  ou  plutôt  en 
embus  à la  surface  de  la  nouvelle  pein- 
ture. 

Nous  avons  vu,  dans  des  ateliers  mal 
conduits,  la  façon  de  faire  de  certains 
compagnons,  elle  nous  a paru  à tous  égards 
absolument  détestable. 

En  effet  toutes  les  fois  que  vous  voudrez 
avoir  un  travail  de  lessivage  qui  aille  dou- 
cement et  qui  soit  mal  fait,  vous  n’avez 
qu’à  mettre  deux  compagnons  ensemble, 
un  qui  potasse  et  l’autre  qui  rince,  cette 
manière  de  travailler  a tous  les  inconvé- 
nients possibles. 

Nous  préférons  de  beaucoup  que  chaque 
compagnon  endosse  la  responsabilité  de 
ce  qu’il  entreprend,  pour  qu’-il  ne  rejette 
pas  sur  l’autre  la  malfaçon  d’un  travail 
fait  à deux,  le  lessivage  fait  par  un  seul 
sera  peut-être  moins  agréable  pour  eux, 
mais  en  tous  cas  il  sera  bien  plus  produc- 
tif pour  l’entrepreneur,  parce  que  l’ouvrier 
est  obligé  de  faire  attention  à ce  qu’il  fait  ; 
il  est  nécessaire  qu’il  aille  assez  vite  pour 
ne  pas  laisser  sécher  la  potasse  sur  les 
parties  mouillées,  car  étant  seul  à lessiver 
sa  partie,  il  a à cœur  de  ne  pas  encourir 
de  reproches. 

Les  moyens  sont  nombreux  et  plus  ou 
moins  dangereux  pour  conserver  une  pein- 
ture tout  en  la  lessivant  suffisamment  pour 
enlever  seulement  la  couche  graisseuse  et 
poussiéreuse  qui  la  recouvre;  mais  on  peut 
très  bien  diminuer  le  nombre  des  opéra- 
tions lorsqu’on  ne  désire  pas  arriver  à la 
perfection;  la  principale  difficulté  nous 
semble  être  l’ignorance  dans  laquelle  se 
trouvent  certains  ouvriers  incapables  d’exé- 
cuter un  travail  aussi  minutieux  que  le 
lessivage  en  conservation. 

Si  parfois  on  se  trouve  en  présence  de 
taches  d’encre  qui  ne  s’en  vont  que  très 
difficilement  au  lessivage  à l’eau  seconde, 
on  essaiera  de  les  faire  partir  au  moyen 
d’un  peu  de  ponce  en  poudre  au  bout  du 
doigt.  Si  elles  devaient  résister  à ce  moyen 
énergique,  que  l’on  aura  soin  de  ne  pas 
pousser  trop  loin,  pour  ne  pas  aller  jusqu’à 
l’enlèvement  complet  de  la  peinture,  on 
pourra  très  bien  les  faire  partir  par  un 


| procédé  héroïque,  l’emploi  du  chlore;  en 
faisant  le  lessivage,  c’est-à-dire  pendant 
que  la  partie  sera  mouillée,  on  frottera  lé- 
gèrement les  endroits  tachés  d’encre  avec 
une  eau  de  chlore  très  étendue  d’eau,  en 
ayant  soin  de  ne  pas  laisser  trop  longtemps 
la  solution  mordre  la  partie;  aussitôt  la 
tache  disparue,  il  faut  laver  de  suite  à 
grande  eau. 

184.  Lessivage  à la  terre  glaise.  — Si 
les  peintures  ne  sont  pas  en  trop  mauvais 
état  le  meilleur  moyen  sera  le  nettoyage  à 
la  terre  glaise. 

Comme  il  n’y  a pas  de  mordant,  il  n’y  a 
rien  à craindre  pour  la  peinture. 

11  suffit  de  faire  tremper  cette  terre  dans 
l’eau  et  de  la  délayer  de  manière  à pouvoir 
la  passer  dans  un  linge  fin  ou  un  tamis, 
afin  d’arrêter  les  grains  qui  pourraient 
rayer  les  fonds,  on  étend  ensuite  cette  eau 
tamisée,  sur  la  surface  des  peintures,  on 
frotte  légèrement  avec  une  éponge,  tout  en 
tournant  de  façon  à bien  atteindre  la  pro- 
fondeur du  lissage,  les  entourages  des 
sculptures,  le  creux  des  moulures,  etc.  ; 
pour  les  parties  que  l’éponge  ne  peut 
fouiller,  on  prend  une  brosse  d’un  pouce, 
un  peu  plus  dure,  qui  sert  aussi  à rincer. 

On  peut,  sans  inconvénient,  commen- 
cer par  le  haut,  il  n’y  a pas  de  mordant 
à craindre,  mais,  par  contre,  il  ne  faut 
quitter  la  partie  que  l’on  a entreprise, 
qu’une  fois  complètement  terminée,  c’est- 
à-dire  bien  rincée  à grande  eau,  et  essuyée 
soit  avec  une  éponge  très  propre,  soit  à 
la  peau  de  chamois. 

Quelquefois,  il  arrive,  que  le  lessivage 
à l’eau  tamisée  ne  suffit  pas  pour  cer- 
taines parties  grasses,  telles  que  les  mon- 
tants des  portes  aux  approches  des  bou- 
tons, les  fenêtres,  les  endroits  fatigués 
par  des  frottages  continuels  ; dans  ce  cas, 
on  prendra  un  peu  de  pierre  ponce  et  on 
frottera  légèrement,  en  prenant  garde  aux 
arêtes  des  moulures,  qui  s’usent  rapide- 
ment. 

Ordinairement,  lorsque  les  peintures 
neuves,  polies  ou  vernies,  sont  salies,  on 
les  nettoie  à l’eau  pure,  ou,  s’il  y a des 
parties  grasses,  à l’eau  de  savon  et  on  les 
essuie  avec  une  peau  de  chamois  bien 
douce,  en  frottant  dans  le  sens  de  l’objet 
à sécher  pour  faire  revenir  le  brillant. 
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Si  ce  moyen  ne  suffit  pas,  on  peut  opérer 
avec  l’argile,  le  brillant  du  vernis  repa- 
raît, mais  atténué;  il  est  plus  doux,  car  il 
subit,  de  cette  façon,  une  sorte  de  polis- 
sage qui  le  rend  agréable  à l’œil  ; nous 
conseillons  beaucoup  cette  manière  de 
faire  sur  les  vernis  peu  mangés,  les  résul- 
tats sont  excellents. 

Il  en  est  de  même  des  peintures  mates, 
même  celles  qui  sont  décorées  ; elles  su- 
bissent le  lessivage  à l’eau  argileuse  sans 
aucun  danger;  nous  avons  vu  nettoyer 
des  peintures  de  ce  genre,  au  Panthéon, 
à la  Sorbonne,  à l’Opéra,  et  nous  pouvons 
certifier  que  ces  riches  décorations,  même 
les  parties  dorées,  n’ont  subi  aucune  alté- 
ration. 

Si  les  peintures  décoratives  sont  cirées, 
on  peut  sans  crainte  les  lessiver  par  ce 
moyen,  son  seul  inconvénient  étant  de 
faire  briller  la  cire  ; si  on  veut  les  mater  à 
nouveau,  un  simple  encausticage  avec, 
cette  fois,  très  peu  de  cire,  suffit  à leur 
redonner  le  velouté  primitif. 

185.  Lavage  à Veau  de  savon.  — Nous 
avons  parlé  plus  haut  du  lavage  à l’eau 
de  savon,  ce  moyen,  très  rudimentaire, 
est  employé  avec  beaucoup  de  satisfaction 
dans  bien  des  cas,  nous  le  savons  pour 
l’avoir  vu  exécuter,  devant  nous,  avec  un 
véritable  succès,  sur'  des  peintures  très 
délicates,  et  surtout  sur  des  fonds  vernis. 

Nimbeau  donne  la  formule  suivante  : 

On  fera  dissoudre  un  demi-savon  blanc 
et  un  demi-savon  vert  dans  une  quantité 
d’eau  qui  permette  d’obtenir  une  pâte 
assez  compacte. 

Avec  cette  pâte,  on  préparera  des  pe- 
tites quantités  d’une  eau  qui,  sans  être 
trop  forte,  sera  quand  même  un  peu  onc- 
tueuse. 

La  préparation  par  petites  quantités  est 
motivée  par  la  facilité  avec  laquelle  cette 
eau  se  décompose,  et  perd  par  cela,  sa 
valeur. 

On  rincera  même  le  camion  qui  doit 
contenir  la  nouvelle  eau. 

Son  emploi  est  très  facile  : 

Il  suffit  de  coucher  régulièrement  l’objet 
à lessiver  et  de  laisser  séjourner  un  mo- 
ment sans  frottage.  Si  quelques  parties 
résistaient  davantage,  il  serait  préférable 
d’opérer  le  frottage  en  rinçant  spéciale- 


ment pour  ces  parties,  avec  une  brosse 
dure  imbibée  d’eau  de  savon,  mais  cepen- 
dant sans  trop  insister. 

L’eau  de  savon  nettoie  aussi  bien  les 
peintures  délicates  que  les  peintures 
plates,  aussi  bien  la  cuisine  encrassée  que 
le  boudoir  décoré,  le  tout  est  d’avoir  son 
eau  savonneuse  plus  ou  moins  forte  ; 
on  commencera  par  le  bas,  comme  pour 
le  lessivage  à l’eau  seconde. 

Cette  façon  de  procéder  est  surtoutpar- 
faite  pour  les  peintures  vernies,  qui  re- 
trouvent leur  brillant  primitif,  à la  con- 
dition que  le  séchage  soit  fait  à la  peau  de 
chamois. 

Nous  connaissons  des  carrossiers  qui 
nettoient  les  belles  voitures  par  ce  moyen 
et  en  sont  contents. 

Si  on  emploie  l’eau  de  savon  pour  des 
peintures  encaustiquées,  on  devra  les  cirer 
à nouveau,  car  le  savon  a la  propriété  d’en- 
lever la  cire. 

186.  Lessivage  à la  pierre  ponce  en 
poudre.  — Cette  manière  de  faire  est  quel- 
quefois indispensable  pour  enlever  les 
parties  graisseuses  qui  résistent  à l’eau 
de  savon,  et  pour  lesquelles  on  ne  veut 
pas  employer  l’eau  seconde  à cause  de  son 
mordant. 

Ce  moyen  très  pratique,  parce  qu’il  est 
expéditif,  a son  inconvénient  parce  qu’il 
est  dangereux. 

En  effet,  que  le  nettoyage  à la  pierre 
ponce  en  poudre  soit  confié  à un  compa- 
gnon peu  soigneux,  et  lapeinture^sera  vite 
enlevée. 

Il  faut  donc  que  ce  travail  spécial  soit 
fait  par  un  ouvrier  habile  et  minutieux, 
qui  prendra  les  précautions  suivantes  : 

En  ponçant,  comme  font  les  peintres  en 
voitures,  avec  un  petit  morceau  de  drap 
trempé  dans  l’eau  et  sur  lequel  on  étale  un 
peu  de  ponce  en  poudre,  on  fera  bien 
attention  de  ne  pas  frotter  plus  à un  endroit 
qu’à  un  autre  pour  ne  pas  user  la  peinture 
jusqu’à  l’enduit  et  quelquefois  jusqu’au 
bois. 

Bien  faire  attention  aussi  aux  arêtes 
vives,  qui  sont  les  parties  qui  s'usent  le 
plus  vite,  sous  l’action  du  frottage. 

Pour  les  peintures  vernies  à nettoyer  en 
conservation,  on  devra  lessiver  à la  ponce 
avec  les  plus  grandes  précautions  ; il  faut 


332 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


avoir  très  peu  de  ponce,  arroser  souvent 
avec  de  l’eau,  et  frotter  toujours  d’une 
main  très  légère  dans  le  même  sens,  car 
sans  ces  précautions,  on  arriverait  à polir 
le  vernis,  et,  par  conséquent,  à lui  enlever 
son  brillant,  ce  qui  n’est  pas  le  but  cherché. 

Pour  les  peintures  demi  brillantes  les 
soins  et  précautions  à prendre  sont  aussi 
grands  que  pour  les  peintures  vernies,  car 
si  l'ouvrier  ne  fait  pas  attention,  il  arrive 
qu'aux  endroits  encrassés,  il  frotte  de  trop, 
et  des  embus  se  produisent  quand  ce  n’est 
pas  la  peinture  qui  part;  il  faut  procéder 
comme  pour  le  vernis,  frotter,  mais  très 
légèrement,  sans  quoi,  les  parties  où  l'on 
aura  dû  insister,  seront  rayées  et  plus 
mates. 

Si,  au  contraire,  vous  avez  des  peintures 
mates,  qui  soient  en  si  mauvais  état  qu'il 
faille  les  nettoyer  à la  ponce  en  poudre  on 
devra  frotter  assez  habilement  et  surtout 
uniformément  pour  ne  pas  faire  des 
brillants. 

Nous  savons  bien  que,  si  cet  inconvénient 
se  produit,  on  peut  encaustiquer,  mais  si 
le  travail  n'est  pas  prévu  d’avance,  l'entre- 
preneur devra  le  faire  à son  compte,  ce 
qui  n’est  pas  précisément  un  moyen  de 
gagner  de  l’argent. 

Pour  toutes  ces  raisons,  si  le  moyen  est 
rapide,  il  a de  graves  inconvénients,  c’est 
pourquoi  nous  ne  le  recommandons  que 
dans  les  cas  absolument  nécessaires,  nous 
lui  préférons  le  lessivage  à l'argile  qui  est 
moins  dangereux. 

187.  Lessivage  à la  cendre.  — Le  lessi- 
vage à la  cendre  de  bois,  très  employé 
dans  le  temps,  est  un  peu  délaissé  de  nos 
jours,  à cause  de  la  difficulté  de  se  pro- 
curer de  bonnes  cendres  d’abord,  et  ensuite 
parce  qu’il  a les  mêmes  inconvénients  que 
la  pierre  ponce  ; cependant,  à choisir  entre 
les  deux,  nous  préférons  encore  la  cendre 
de  bois  qui,  bien  tamisée  au  travers  d'un 
linge,  donne  une  poudre  plus  impalpable 
et  moins  mordante  que  la  ponce  en  poudre. 

La  cendre  a,  de  plus,  une  qualité  que  n'a 
pas  la  ponce,  c’est  de  dégraisser,  de  sorte 
qu’il  n’est  pas  utile  de  frotter  autant:  mais 
elle  ne  peut  servir  que  pour  les  peintures 
d'un  ton  foncé,  car  les  tons  clairs  sont 
parfois  maculés  par  la  cendre. 

188.  Lavage  à Veau.  — Nous  ne  dirons 


que  peu  de  mots  sur  ce  lavage,  que  tous 
les  peintres  connaissent  pour  l’avoir  em- 
ployé souvent,  parce  qu’il  est  sans  danger. 

Les  peintures,  salies  par  des  poussières 
ne  contenant  pas  de  matières  grasses,  se 
nettoient  parfaitement  bien,  par  un  simple 
lavage  à l’eau,  avec  une  éponge. 

Les  devantures  de  boutiques,  les  faux 
bois,  les  faux  marbres,  les  voitures,  les 
tôles  vernies,  en  un  mot  tous  les  objets 
vernis  à plusieurs  couches,  seront  lavés  à 
l’eau  claire,  de  même  pour  les  parties 
peintes  au  Ripolin  qui  a l’avantage  de 
durcir  plus  il  est  lavé  à l’eau  simple,  mais 
on  devra  toujours  bien  essuyer  à la  peau, 
afin  d’éviter  le  blanchiment  des  gouttes 
d’eau. 

Pour  les  intérieurs,  bien  souvent,  un 
simple  lavage  est  suffisant  pour  enlever  la 
poussière  d’un  salon,  d’une  salle  à manger 
ou  toute  autre  pièce  ; mais  les  endroits 
graissés  par  le  contact  des  mains  soit  aux 
portes,  soit  aux  volets  ou  persiennes,  de- 
vront, au  préalable,  subir  un  dégraissage 
à la  pierre  ponce  en  poudre  ou  avec  un 
peu  d’eau  seconde,  avant  d’entreprendre  le 
le  lavage  à l’eau. 

189.  Lessivage  à Veau  de  carbonate. 
— Sous  le  fallacieux  prétexte  que  le  car- 
bonate est  excellent  pour  certains  travaux, 
il  se  trouve  des  peintres  ignorants  au 
point  de  s’en  servir  pour  le  lessivage  des 
peintures  ordinaires,  c’est  un  très  grand 
tort  qui  prouve  combien  le  peintre,  qui 
emploie  ce  corrosif,  ne  sait  pas  son  mé- 
tier. 

Laissons  cela  aux  cuisinières  et  aux 
domestiques,  qui  se  croient  très  malins, 
et  se  donnent  vis-à-vis  de  leurs  maîtres 
des  airs  d'importance,  en  leur  faisant 
croire  qu’il  n’y  a pas  besoin  d 'ouvriers 
peintres  pour  lessiver  une  cuisine,  un  cou- 
loir, ou  toute  autre  pièce  peinte. 

Les  peintures  reviennent  si  bien  après 
leurs  lessivages  au  carbonate  qu’en  une 
seule  fois  ils  enlèvent  la  peinture  qu'il 
faut  recommencer. 

Si  le  maître  se  permet  une  observation 
justifiée  sur  cet  enlèvement,  le  domestique 
réplique  vivement  que  le  peintre  est  un 
ceci,  un  cela,  bref  qu’il  n’est  pas  honnête 
de  mettre  de  la  mauvaise  couleur  qui  ne 
tient  pas. 
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En  effet,  à la  réflexion,  quelle  est  la 
peinture  qui  résisterait  à un  corrosif 
pareil,  qu’ils  emploient  presque  toujours 
à chaud,  pour  lui  donner  encore  plus 
d’action  ; laissons-les  dire  et  surtout  lais- 
sons-les  faire  ; ils  préparent  de  l’ouvrage 
aux  peintres  en  les  forçant  à tout  refaire, 
car  ce  procédé  attaque  inévitablement  la 
cristallisation  du  liquide  qui  laisse  les 
mollécules  de  la  peinture  complètement  à 
nu,  il  ne  reste  pour  ainsi  dire  qu’une 
poudre  qui  a l’air  d’être  délayée  à l’eau. 

Il  n’en  est  pas  de  même  pour  nettoyer 
tout  ce  qui  est  bois  naturel,  le  lessivage  à 
l’eau  de  carbonate  réussit  parfaitement  à 
dégraisser  et  surtout  à blanchir,  au  con- 
traire de  la  potasse  qui  noircit. 

Ainsi  pour  les  parquets  de  chêne  qui 
sont  devenus  trop  foncés  en  vieillissant, 
on  pourra  les  faire  revenir  avec  l’eau  de 
carbonate  chaude  ; on  lessive  comme  à 
l’ordinaire,  la  cire  part,  le  bois  s’éclaircit, 
l’on  n’a  plus  qu’à  encaustiquer  à nouveau 
quand  le  bois  est  très  sec. 

En  résumé,  l’eau  de  carbonate  concen- 
trée, si  elle  est  bonne  pour  tous  les  bois 
naturels,  surtout  les  bois  blancs,  est 
tout  à fait  contraire  pour  la  peinture  à 
l’huile. 

190.  Lavage  des  carreaux  de  cuisines, 
des  pierres,  dallages  de  mosaïques , etc.  — 
Dans  les  bâtiments  neufs,  il  est  d'usage 
que  les  architectes  chargent  le  peintre  du 
nettoyage  des  carrelages  de  toutes  sortes, 
et  cela  pour  plusieurs  raisons  : tout  d’abord 
parce  que  si  ce  sont  les  carreleurs  qui  en- 
lèvent les  excédents  de  ciment  qu’ils  ont 
laissés,  ils  se  servent,  pour  ce  travail,  d’un 
corrosif  très  actif,  et  comme  d’ordinaire  ils 
n’ont  guère  de  précautions,  ils  abîment  les 
stylobates,  les  bas  de  portes,  etc.,  qui  sont 
pour  la  plupart  du  temps  à recommencer 
au  compte  du  client. 

Si  oh  réfléchit  aussi  que  tous  les  corps 
de  métiers  ont  passé  par  là,  les  plom- 
biers avec  leurs  acides,  les  serruriers  qui 
font  des  taches  de  rouille,  les  peintres  des 
gouttes  inévitables  de  couleur,  on  com- 
prendra qu’il  faut  un  sérieux  nettoyage 
final,  c’est  donc  le  peintre  qui  en  est 
chargé,  parce  que  c’est  lui  qui  passe  le 
dernier  et  qu’il  fait  ce  travail  avec  soin. 

On  prendra  pour  cela,  une  eau  de  po- 


tasse, on  laissera  bien  imbiber,  etc.  ; au  bout 
d’une  heure  on  grattera  les  gouttes  de 
peinture,  plâtre,  ciment,  avec  un  cou- 
teau à reboucher,  si  on  ne  réussit  pas  par 
ce  moyen  on  fera  une  eau  très  étendue 
avec  de  l’acide  muriatique,  et  on  frottera 
avec  un  morceau  de  pierre  ponce. 

Les  taches  d’encre,  les  taches  de  rouille 
qui  se  produisent,  comme  des  pleurs,  à 
l’extérieur,  sur  les  marches  des  perrons, 
les  pierres  de  base  de  vérandas,  là  où  il 
y a des  ferrures  qui  n’ont  pas  été  immé- 
diatement couchées  de  minium,  partiront 
facilement  avec  un  morceau  de  pierre 
ponce,  et  une  eau  étendue  d’acide  muria- 
tique, on  rincera  ensuite  à grande  eau. 

191.  Lessivage  à froid.  — Nous  pou- 
vons affirmer,  n’en  déplaise  aux  inven- 
teurs, plus  ou  moins  convaincus  que  leur 
produit  est  le  meilleur,  que  tout  ce  qui  a 
été  trouvé  jusqu'à  présent  pour  enlever 
complètement  la  peinture  à fond,  ne  vaut 
pas  mieux  que  le  potassium,  employé 
sciemment. 

Lorsqu’on  a des  vieilles  peintures  clo- 
quées  ou  gercées,  dont  les  fonds  doivent 
être  entièrement  refaits,  on  les  met  à nu 
jusqu’au  bois  ; pour  cela  on  brûle  ou  on 
lessive,  soit  par  l’application  de  potas- 
sium, soit  de  caustiques  spéciaux. 

Pour  des  raisons  diverses,  il  y a des  cas 
où  le  brûlage  est  impossible  à employer  ; 
on  n’a  que  la  ressource  de  lessiver  à la 
potasse. 

Cete  opération  est  importante;  en  la 
négligeant  on  s’exposerait  à de  nombreux 
mécomptes,  dont  les  moindres  seraient  de 
présenter  plus  de  difficulté  dans  l’appli- 
cation des  couches,  ensuite  de  détruire  la 
solidité  de  la  peinture  qui  ne  tarderait 
pas  à s’écailler  ou  à se  lever  en  cloques. 

Pour  que  son  action  soit  corrodante, 
mordante  et  surtout  constante,  il  faut  que 
le  potassium  soit  humide,  sans  quoi,  s’il 
n’est  pas  mouillé,  il  n’a  aucun  effet. 

Bien  des  peintres  ont  la  mauvaise  habi- 
tude, pour  corser  le  potassium,  de  lui  don- 
ner du  corps,  de  l’épaissir  à la  colle  de 
pâte;  ce  n’est  pas  notre  avis,  parce  que  la 
colle  se  corrompt  très  vite,  la  potasse  ne 
tient  plus,  elle  coule  et  son  effet  devient 
nul.- Nous  préférons  de  beaucoup  le  blanc 
de  Meudon  en  poudre,  qui  épaissit  sans  se 
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décomposer,  il  tient  pendant  longtemps 
en  suspens  la  potasse,  qui  mord  égale- 
ment partout. 

En  général,  il  est  utile  de  donner  deux 
couches,  presque  coup  sur  coup. 

S’il  s’agit  d’une  vieille  devanture  de 
boutique,  ayant  de  20  à 30  couches,  ou 
bien  encore  d’une  porte  cochère,  il  sera 
préférable  de  potasser  le  soir,  en  s’arran- 
geant naturellement  de  façon  à préserver 
les  passants  des  brûlures  du  liquide. 

La  fraîcheur  de  la  nuit  entretient  cette 
humidité  dont  nous  avons  parlé  plus  haut, 
et  qui  est  une  des  conditions  essentielles 
de  l’action  corrosive  ; le  lendemain  matin 
on  rincera  à l’eau  claire. 

Pour  réussir  l’opération,  on  doit  d’abord 
tout  mouiller  à pleine  eau,  puis  les  parties 
planes  s’enlèvent  au  couteau  ou  au  grat- 
toir, les  parties  sculptées  ou  moulurées, 
seront  brossées  à la  brosse  de  chiendent, 
lavées  et  rincées  à grande  eau. 

Si  l’on  s’aperçoit  que  certaines  par- 
ties restent  encore  garnies  de  peinture, 
on  recommencera  l’opération  jusqu’à  com- 
plète disparition. 

Ce  premier  travail  achevé,  on  laissera 
sécher  parfaitement,  afin  que  les  pores 
du  bois,  se  rapprochant,  rejettent  complè- 
tement les  sels  de  potasse  qu’ils  con- 
tiennent; c’est  alors  que  l’on  devra  laver 
à nouveau  et  par  deux  fois  si  on  le  juge 
nécessaire,  avec  de  l’eau  acidulée  faite 
avec  un  peu  de  vinaigre,  afin  d’enlever 
complètement  l’effet  gluant  du  potassium 
que  le  précédent  lavage  ne  serait  pas  par- 
venu à détruire. 

Si  malgré  ces  lavages  successifs,  il  res- 
tait encore  des  sels  de  potasse,  on  en  aurait 
raison  par  un  lavage  composé  comme 
suit  : 

90  parties  d’eau  pure  ; 

10  parties  d’acide  sulfurique. 

Ce  dernier  lavage  amènera  votre  travail 
à la  perfection,  vous  pouvez  être  tran- 
quille pour  l’avenir  sans  avoir  à craindre 
les  gerçures  ou  les  cloques. 

Ces  opérations  ne  se  font  pas  sans  de 
très  grandes  précautions,  carie  potassium 
brûle  les  mains,  ronge  les  ongles  de  ceux 
qui  ne  font  pas  attention. 

Dans  un  vieux  château,  nous  avons  vu 
un  malheureux  compagnon  peintre,  qui, 


par  maladresse,  s’étant  fait  sauter  de  la 
potasse  dans  les  yeux,  a perdu  complète- 
ment la  vue,  malgré  six  mois  de  traite- 
ment. 

Et  cependant  l’opération  du  lessivage  à 
la  potasse  pure  n’est  pas  dangereux  dans 
le  sens  absolu  du  mot,  du  moment  que 
l’on  prend  les  précautions  que  la  prudence 
la  plus  élémentaire  exige. 

C’est  ainsi  que  plus  on  enlèvera  au  cou- 
teau du  mélange  de  couleur  et  de  potas- 
sium, moins  l’eau  servant  à rincer  en  con- 
tiendra. 

Le  patron  y trouvera  son  compte,  puisque 
le  travail  ira  plus  vite,  et  l'ouvrier  se  brû- 
lera moins  la  peau. 

Du  reste,  les  précautions  à prendre  ne 
sont  pas  exclusivement  que  pour  les 
hommes,  il  y a aussi  les  peintures  qui 
doivent  rester  et  qu’il  faut  préserver,  les 
boiseries  et  parquets  qu’il  ne  faut  pas 
noircir  ; pour  arriver  à ce  résultat,  on 
prendra  de  vieux  morceaux  de  toile  cirée 
ou  de  linoléum,  dont  les  ateliers  bien 
tenus  doivent  toujours  être  approvisionnés. 

Quand  l’entrepreneur  fait  des  lessivages 
à la  potasse  pure,  il  est  toujours  respon- 
sable des  parquets  noircis  ou  autres  acci- 
dents arrivés  à la  suite  de  ce  travail. 

193.  Lessivage  des  vernis.  — Nous 
aurons  terminé  avec  les  lessivages,  .quand 
nous  aurons  indiqué  la  façon  de  lessiver  à 
fond,  c'est-à-dire  d’enlever  les  vernis,  ce 
qui  est  toujours  une  difficulté. 

On  arrive  cependant  à enlever  le  vernis 
le  plus  dur  avec  de  l’eau  seconde,  qui  sera 
d’autant  plus  forte  qu’il  y aura  beaucoup 
de  couches  à faire  partir. 

Avant  de  se  lancer  dans  ce  lessivage  on 
devra  essayer  la  force  de  l’eau  seconde, 
car  si  elle  est  trop  forte,  elle  attaque  la 
peinture  au  point  de-  la  dépouiller,  à 
moins  que  l’on  ne  veuille  l’enlever  complè- 
tement comme  dans  les  lessivages  à fond; 
si  elle  est  trop  faible,  il  faut  recommencer 
plusieurs  fois,  ce  qui  fait  toujours  un 
mauvais  travail,  parce  que  l’on  n’arrive 
pas  à enlever  le  vernis  d’une  façon  égale  ; 
et  puis,  recommencer  le  même  travail, 
c’est  une  opération  préjudiciable  à la 
bourse  du  patron. 

Donc  quand  on  aura  dosé  exactement  la 
force  de  l’eau  seconde,  on  l’étalera  sur 
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une  surface  maximum  de  10  mètres  super- 
ficiels, que  l’on  reprendra  presque  aussitôt 
en  seconde  couche. 

Quand  on  s’apercevra  que  l’eau  seconde 
ne  coule  plus,  et  que  le  vernis  formera 
une  pâte  onctueuse,  on  pourra  alors  l’en- 
lever avec  un  large  couteau  à reboucher, 
en  poussant  la  lame  de  bas  en  haut,  c’est- 
à-dire  en  ayant  le  manche  dans  la  main 
la  lame  étant  en  haut  ; toutes  les  parties 
planes  se  feront  de  cette  manière  en  fai- 
sant, bien  entendu,  attention  de  ne  pas  trop 
appuyer  au  risque  de  rayer  la  peinture  du 
dessous  ou  encore  de  l’enlever,  le  vernis 
détrempé  doit  partir  sans  effort  et  d’un 
seul  coup. 

La  préoccupation  constante  du  lessi- 
veur  doit  être  de  ne  jamais  laisser  sécher 
l’eau  seconde  sur  la  partie  que  l’on  nettoie. 

Si,  par  suite  d’une  raison  majeure,  cet 
ennui  arrivait,  il  faudrait  surtout,  avant 
d’essayer  d’enlever  certaines  parties  qui 
paraîtraient  détrempées,  remouiller  immé- 
diatement, mais  cette  fois  à l’eau  simple  ; 
si  l’on  ne  suit  pas  cette  recommandation, 
on  s’expose  à avoir  un  très  mauvais  travail. 

La  raison  en  est  facile  à comprendre  : le 
vernis  partant  à certaines  places  et  restant 
à d’autres,  il  arrivera  forcément,  si  on  doit 
recoucher  à nouveau  d’eau  seconde,  que 
les  parties  dépourvues  de  vernis  s’attaque- 
ront beaucoup  plus  vivement  que  celles 
qui  en  seront  encore  recouvertes. 

Aussi  quand  toute  la  partie  sera  bien 
rincée  l’ouvrier  maladroit  livrera  à son 
patron  un  lessivage  dont  certaines  parties 
seront  dégagées  jusqu’au  bois  et  cer- 
taines autres  auront  encore  conservé  leur 
vernis. 

Nous  recommandons  expressément  de 
mouiller  petites  parties  par  petites  parties, 
juste  ce  que  l’on  est  susceptible  de  faire, 
afin  d’être  certain,  en  n’entreprenant  pas 
plus  qu’il  ne  faut,  qu’on  ne  laissera  pas 
sécher. 

Aussitôt  le  vernis  des  parties  planes 
enlevé  au  contraire,  on  rincera  à grande 
eau  en  insistant  particulièrement  sur  les 
moulures  jusqu’à  complet  nettoyage. 

On  s’apercevra  facilement  en  rinçant 
à l’eau  qui  contient  encore  un  peu  d’eau 
seconde,  s:  on  a attaqué  la  peinture,  car 
l’eau  blanchit. 


Pour  ce  rinçage  on  procédera  de  la 
même  manière  que  pour  le  lessivage  en 
conservation  : on  commencera  à laver  par 
le  haut  en  ayant  soin  de  bien  éponger,  de 
changer  souvent  son  eau,  caç  s’il  restait 
tant  soit  peu  d’eau  seconde,  la  peinture 
farinerait  et  finirait  par  partir  rien  qu’en 
essuyant  à sec  ; il  est  donc  important  de 
bien  rincer,  et  même,  si  on  peut  sécher 
à la  peau  de  chamois,  c’est  encore  meil- 
leur, on  fera  aussi  très  attention  aux 
parties  que  l’on  ne  lessivera  pas,  ainsi 
qu’aux  parquets  qui  devront  toujours  être 
protégés. 

Pour  les  bois  naturels  vernis,  on  procé- 
dera comme  pour  les  lessivages  à froid, 
mais  à l’eau  de  carbonate;  si  ce  moyen 
résiste  on  emploiera  l’alcali  volatil. 

On  en  met  deux  couches  l’une  sur  l’autre  ; 
quand  le  vernis  est  bien  détrempé,  on  lave 
à grande  eau. 

Epoussetage. 

193.  L’époussetage  consiste  à enlever 
des  plafonds,  corniches,  murs,  moulures, 
statues,  etc.,  la  poussière  plus  ou  moins 
grasse  qui  se  trouve  nichée  sur  les  parties 
saillantes. 

Chaque  fois  que  l’on  doit  peindre,  il  est 
nécessaire  d’épousseter  convenablement, 
celui  qui  l’oublierait  passerait  pour  un 
ouvrier  sans  soins,  n’ayant  pas  l’amour- 
propre  de  son  travail,  car  il  est  matériel- 
lement impossible  d’avoir  une  peinture 
lisse  si  on  n’a  pas  épousseté  ; un  compa- 
gnon qui  peint  sur  la  poussière  est  un 
malpropre  sans  aucun  goût,  un  travail 
bien  épousseté  demandera  une  couche, 
tandis  que  celui  qui  ne  le  sera  pas  en  aura 
besoin  de  deux,  et  cela  par  la  faute  de  l’ou- 
vrier sans  soins. 

C’est  surtout  quand  on  a égrené  le  plâtre, 
que  l’on  doit  épousseter  convenablement, 
faute  de  quoi,  la  couche  d’impression  rou- 
lerait et  abreuverait  de  trop  ; on  commen- 
cera d’abord  par  le  plafond,  ensuite  la 
corniche,  pour  terminer  par  les  murs. 

Pour  exécuter  ce  travail,  l’ouvrier  est 
muni  d’un  petit  balai,  dit  brosse  à épous- 
seter (Voir  fig.  336),  ce  balai  à main,  qui 
fait  partie  de  son  outillage  personnel,  doit 
toujours  avoir  les  poils  assez  longs,  parce 
que  s’il  est  usé,  on  frotte  plus  avec  le  bois 
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qu’avec  les  poils,  et  on  fait  des  raies  qu’il 
faut  ensuite  reboucher. 

Quand  on  a des  grattages  à chaux, 
l’époussetage  doit  se  faire  à la  brosse  de 
chiendent  (Voir  fig.  337),  parce  que  le 
balai  ordinaire  étant  trop  mou,  n’enlève- 
rait pas  suffisamment  la  poussière  et  sur- 
tout les  parties  de  chaux  que  le  grattoir 
souvent  n’atteint  pas. 

Nous  ne  sommes  pas  partisans  de 
l’époussetage  au  plumeau,  laissons  cela 
aux  domestiques,  car,  par  le  déplacement 
d’air  que  l’on  fait,  la  poussière  voltige  et 
va  d’un  endroit  à un  autre.  Si  l’on  doit 
épousseter  des  peintures  claires  et  par 
conséquent  délicates,  il  faut  procéder  lé- 
gèrement, pour  ne  pas  fixer  la  poussière 
noire. 

Dans  certaines  usines  ou  ateliers  où  on 
emploie  le  plomb,  on  ne  devra  jamais 
épousseter,  lepoussetage  sera  remplacé 


par  un  lavage  à l’eau  claire,  car  les  com- 
pagnons peintres,  malgré  toutes  les  pré- 
cautions hygiéniques  que  l’on  prend  à 
présent,  sont  malheureusement  assez  su- 
jets à s’empoisonner  par  le  plomb  de  la 
céruse,  sans  encore  les  exposer  à respirer 
des  poussières  aussi  dangereuses. 

Dans  ce  cas,  nous  conseillons  à l’entre- 
preneur de  faire  un  attachement  spécial, 
qu’il  fera  reconnaître  par  le  client  ou  bien 
par  l’architecte. 

Pour  les  parties  sculptées  qui  doivent 
rester  en  plâtre,  le  peintre  devra  procéder 
comme  font  les  plâtriers  qui  saupoudrent 
de  plâtre  à modeler  toutes  les  parties 
saillantes  à nettoyer,  et  qui  époussettent 
ensuite  avec  un  balai  à main  dans  le  genre 
de  celui  des  peintres,  qui  se  trouveront 
bien  d’employer  ce  système  qui  nous  a 
paru  très  bon. 


§ IL  — TRAVAUX  A LA  COLLE. 


Notions  générales.  — Grattage  d'anciennes  peintures  à la  chaux  et  à la  colle.  — Encollage. 
Rebouchage.  — De  la  détrempe.  — Travaux  ordinaires  et  travaux  soignés. 


Notions  générales. 

194.  La  peinture  à la  colle  ou  en 
détrempe  est  la  peinture  dont  les  couleurs 
sont  broyées  à l’eau,  puis  détrempées  avec 
de  la  colle  de  peau. 

C’est  certainement  la  peinture  la  plus 
ancienne,  elle  est  la  sœur  aînée  de  la 
peinture  à l’huile,  car  il  est  de  toute  évi- 
dence que  ceux  qui  découvrirent  les  terres 
et  autres  matières  qui  formèrent  les  cou- 
leurs, les  détrempèrent  à l’eau  en  les 
fixant  avec  de  la  colle,  de  la  gomme  ou  de 
l’œuf. 

Si  elle  est  moins  employée  que  dans  le 
temps,  elle  n’en  est  pas  moins  estimée, 
car  elle  occupe  une  très  grande  place  dans 
certains  travaux  spéciaux. 

Effectivement,  à l’extérieur,  la  peinture 
à la  colle  a peu  de  durée,  car  l’eau 
détrempe  les  couleurs  et  par  conséquent 
enlève  tout  le  travail  ; d’autre  part,  le 
soleil  et  la  lune  ont  une  grande  influence 
sur  la  colle  qui  est  mangée  au  bout  de 


peu  de  temps,  de  sorte  qu’il  ne  reste  des 
couleurs  seulement  que  la  poudre,  qu’une 
averse  ou  un  grand  vent  font  vite  partir. 

Pour  toutes  ces  raisons  cette  peinture 
n’est  bonne  qu’à  l’intérieur,  là  elle  lutte 
avec  avantage  contre  la  peinture  à l’huile 
qui  n’a  pas  sa  fraîcheur,  ni  son  velouté,  ni 
même  sa  solidité,  nous  parlons,  bien 
entendu,  au  point  de  vue  de  la  durée  des 
couleurs. 

On  est  souvent  étonné  de  constater  dans 
les  intérieurs  secs,  comme  la  peinture  à 
la  colle  résiste  longtemps,  si  elle  est  à 
l’abri  du  soleil  et  surtout  des  frottements. 

La  peinture  à la  colle  a encore  un 
énorme  avantage  sur  celle  à l’huile,  c’est 
son  extraordinaire  bon  marché,  elle 
revient  en  effet  à un  prix  bien  inférieur 
aussi  bien  comme  main-d’œuvre  que 
comme  marchandises.  Pour  couvrir,  bien 
souvent  une  seule  couche  suffit. 

Quant  aux  marchandises,  à part 
quelques  couleurs  extra-fines,  le  prix  de 
revient  est  ordinairement  minime,  car 
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cette  peinture  se  compose  principalement 
d’eau,  de  colle  de  peau,  de  terres  ou  cou- 
leurs en  poudré  et  de  blanc  de  Meudon, 
toujours  très  bon  marché,  relativement 
aux  blancs  de  plomb  et  de  zinc. 

Les  décors  de  théâtre,  qui  ont  pour  la 
plupart  du  temps  des  superficies  très 
grandes,  sont  peints  à la  colle,  non  seule- 
ment à cause  du  prix  de  revient  peu  élevé, 
mais  encore  parce  que  l’on  peint  à la  colle 
en  peu  de  temps,  avec  une  très  grande 
facilité,  des  surfaces  énormes. 

On  sait  qu’à  cause  des  lumières  les 
décors  ne  peuvent  pas  avoir  de  brillants, 
c’est  pourquoi  on  se  sert  de  la  peinture  à la 
colle,  qui  donne  du  premier  coup  des  mats 
inconnus  à l’huile,  et  surtout  des  fraîcheurs 
de  tons  imcouiparables,  qui  émerveillent, 
toujours  et  déconcertent  quelquefois. 

Tous  les  papiers  peints  sont  exécutés  à 
la  colle  en  raison  du  prix  do  revient  et 
aussi  pour  la  fraîcheur  et  la  transparence 
des  tons  que  l’on  arrive  à avoir. 

Dans  presque  tous  les  bâtiments  de 
rapport  à bon  marché,  on  emploie  la  pein- 
ture à la  colle  pour  peindre  les  plafonds, 
les  cages  d’escaliers,  les  hauts  des  cou- 
loirs, de  même  dans  les  ateliers  et  usines, 
où  il  y a de  très  grandes  surfaces  à cou- 
vrir, dans  les  églises,  pour  peindre  les 
voûtes  sur  lesquelles  on  fait  quelquefois 
de  la  décoration  ou -du  filage  pour  imiter 
de  la  coupe  de  pierre. 

Quoique  la  mode  tende  à disparaître,  on 
peint  encore  sur  des  plafonds  de  salons 
ou  de  chambres  à coucher  des  ciels  artis- 
tiques, c’est  encore  la  colle  qui  l'emporte 
de  beaucoup  sur  l’huile,  comme  fraîcheur 
de  tons  et  surtout  comme  durée. 

11  faut  une  assez  grande  habitude  de  la 
colle,  pour  juger  de  suite  1’elïet  que  celte 
peinture  fera  étant  sèche,  car  le  côté  par- 
ticulierdescouleursàla  colle,  c’eslqu’elles 
doivent  être  bien  plus  forcées  quand  elles 
sont  humides  pour  obtenir  le  ton  que  l’on 
désire,  parce  qu’elles  s’éclaircissent  de 
moitié  en  séchant. 

Nous  disons  cy.  il  faut  une  longue  pra- 
tique do  la  col'.e  pour  arriver  à savoir  bien 
exactement  du  premier  coup,  la  quantité 
de  blanc  a mettre;  c’est  une  difficulté  que 
seule  une  longue  expérience  du  métier 
peut  donner. 

Scien  ces  <j  é né  raies . 


Voilà  pourquoi  la  peinture  à la  colle 
devant  se  faire  concurremment  avec  les 
travaux  à l'huile,  un  ouvrier  peintre  ne 
doit  pas  ignorer  ce  genre  de  travail  qu'il 
peut  être  appelé  à exécuter  souvent;  il 
doit  connaître  la  manière  d’employer  la 
colle  à chaud  ou  à froid,  il  doit  aussi 
savoir  la  force  et  la  quantité  de  colle  qu’il 
faut  mélanger  aux  couleurs  à l’eau,  enfin 
et  surtout  la  manière  de  l'étendre  sur  les 
surfaces. 

Nous  passerons  donc  en  revue  les  diffé- 
rentes opérations  du  travail  à la  colle,  en 
commençant  par  les  apprêts. 

G-rattage  d’anciennes  poin< ures  à la  colle 
et  à la  chaux. 

lî)5.  La  colle  sur  l°s  vieux  plafonds  ou 
autres  parties  qui  doivent  être  repeintes 
sera  toujours  grattée  à fond  ; ce  grattage 
se  fait  la  peinture  étant  mouillée.  On  pro- 
cède de  la  façon  suivante  : 

Pour  un  vieux  plafond  peint  à plusieurs 
couches,  on  mouillera  une  partie  avec  la 
brosse  ou  une  éponge  ; plus  elle  aura  été  im- 
bibée plus  le  grattoir  opérera  facilement; 
un  dernier  lavage  à grande  eau  est  né- 
cessaire, on  aura  soin  de  changer  souvent 
l’eau  du  seau,  sans  quoi  elle  s’épaissirait 
et,  en  séchant,  le  fond  deviendrait  blanc, 
ce  qui  nuirait  à la  réussite  du  plafond. 

- 11  en  est  de  même  pour  la  chaux,  qui 
doit  être  grattée  bien  consciencieusement, 
car  s'il  restait  si  peu  que  ce  soitde  chaux, 
on  n’éviterait  pas  l’écaillage. 

On  devra  donc,  comme  premier  ouvrage, 
enlever  la  vieille  peinture  à la  colle  ou  a 
la  chaux  par  un  sérieux  grattage  et  ensuite 
par  un  lavage  final  à grande  eau,  afin  de 
faire  partir  complètement  ce  qui  peut 
rester  de  peinture.  Ce  lavage  final  dont' 
nous  parlons  est  indispensable,  car  il  faut 
peindre  sur  un  fond  absolument  vierge  do 
toute  vieille  peinture;  on  ne  devra  jamais 
laisser  la  plus  petite  trace  de  teinte,  sous 
peine  de  voir  gercer,  peloter  et  s’écailler 
la  nouvelle  teinte  que  l’on  mettrait. 

T!neo]lag,e. 

1 î)(i.  Sur  tous  les  plâtres,  neufs  ou 
vieux,  on  doit  encoller  avant  de  coucher 
la  teinte,  sans  quoi  on  ne  réussirait  pas  la 
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couche,  et  cela  pour  plusieurs  raisons  : la 
première,  parce  que  l’encollage  à la  colle 
pure  a l’avantage  d’isoler  complètement 
les  rousseurs  contenues  dans  les  plâlres, 
et  ensuile  parce  qu’il  empêche  l’absorption 
du  plâtre  en  bouchant  les  pores,  et,  par 
cela  même,  prépare  une  surface  lisse, 
sur  laquelle  la  teinte  définitive  glisse 
facilement. 

Jadis,  on  avait  l’habitude  de  passer  un 
lait  de  chaux  quand  on  voulait  faire  de 
belle  peinture,  mais  on  a renoncé  à celte 
manière  de  procéder,  parce  que  la  chaux 
mangeait  la  colle  des  teintes  appliquées 
dessus,  et  les  laisait  écailler. 

On  passe  maintenant  un  bon  encollage 
très  chaud,  ce  qui  est  bien  meilleur,  car 
cet  encollage  ainsi  fait  n’a  pas  seulement 
la  propriété  de  rendre  le  plâtre  crû  inab- 
sorbant, mais  encore  il  le  protège  contre 
l’humidité. 

En  effet,  un  plafond  bien  encollé  peut 
supporter  les  infiltrations  d’eau  et  voici 
comment  : 

Quand  l’encollage  est  sec,  c’est-à-dire 
l’eau  évaporée,  il  ne  reste  sur  le  plafond 
que  la  colle,  qui  forme  une  couche  cristal- 
line qui  résiste  très  bien,  et  ne  se  trouve 
pas  attaquée  par  l’humidité.  Quand  on 
donne  la  couche  de  teinte,  ordinairement 
à la  colle  figée,  c'est-à-dire  à la  colle 
froide  battue,  il  faut  de  l’eau  chaude  pour 
que  la  couche  cristalline  se  délaye. 

Or,  qu’ily  ait  humidité  par  suite  d'infil- 
tration ou  couches  de  teintés,  la  colle 
résiste,  elle  pourra  se  mouiller  mais  par- 
tir, c’est  impossible. 

L'encollage  devra  toujours  se  faire  dans 
le  sens  oppose  à celui  dans  lequel  on  cou- 
chera la  teinte,  c’est-à-dire  qu’on  croisera 
la  couche  de  peinture  sur  l’encollage,  afin 
que  la  teinte  se  grippe  sur  le  fond  pour 
qu’elle  soit  très  solide  et  couvre  bien. 

S’il  y a des  bavures  sur  les  corniches 
peintes  à l’huile,  on  aura  soin  de  laver 
immédiatement;  si  la  colle  ne  partait  pas, 
il  faudrait  l'enlever  à l’eau  chaude,  parce 
que,  si  on  laissait  sécher  cette  colle,  on  ne 
pourrait  pas  l'enlever  plus  tard. 

Nous  avons  dit  qu’il  fallait  que  l'encol- 
lage soit  fait  à chaud;  cette  recomman- 
dation est  très  importante,  car  plus  la 
colle  est  chaude  plus  elle  se  grippe  dans 


le  plâtre,  et  plus  la  teinte  que  l’on  couche 
ensuite  est  lisse  et  solide. 

On  devra  coucher  cette  teinte  sur  l’en- 
collage encore  un  peu  frais,  pour  que  les 
deux  couches  fassent  bien  corps. 

Certains  entrepreneurs,  à la  place  d'en- 
collage, préfèrent  donner  une  couche 
d’impression  à l’huile.  Nous  ne  sommes 
pas  très  partisans  de  cette  façon  de  pro- 
céder, cependant  nous  croyons  qu’elle  a 
son  bon  côté  dans  certaines  localités  où 
il  n’y  a pas  d’humidité,  s'il  en  était  au- 
trement il  arriverait  que  l’huile,  par  sa 
nature,  s’opposant  à l’absorption  de  l’eau 
de  la  colle  par  le  plâtre  ou  le  bois,  cette 
colle,  par  son  séjour  sur  la  couche 
d'huile,  se  décomposerait  au  bout  de  peu 
de  temps  et  formerait  d’abord  de  petits 
picotements  jaunes,  qui,  s’élargissant 
peu  à peu,  arriveraient  à faire  comme  de 
grandes  taches  de  rouille. 

Donc,  pour  les  travaux  en  détrempe,  ne 
jamais  employer  d'impression  à l’huile 
dans  les  endroits  exposés  à supporter  une 
atmosphère  chargée  d’humidité,  car  la 
condensation  s’arrêtant,  comme  il  est  dit 
plus  haut,  sur  l’impression,  détruirait  toute 
la  force  de  la  colle  et  en  ferait  simplement 
une  teinte  à l'eau,  peu  solide,  qui  finirait 
par  tomber  d’elle-même  à la  moindre  des 
choses. 

Partout  où  l’on  prévoit  qu’il  peut  y avoir 
de  l’humidité,  on  pourra  l’éviter,  en  faisant, 
de  préférence  à l’huile,  un  encollage  très 
chaud  à la  colle  de  peau  presque  pure,  ou 
avec  d’autres  colles  imputrescibles  en 
feuilles,  telles  que  les  colles  Tottin,  de 
Givet  ou  de  Malines. 

Pour  la  colle  Tottin,  qui  est  la  plus 
employée  dans  le  bâtiment,  on  pourra 
mettre  dix  litres  d’eau  par  kilo  de  colle, 
pour  environ  vingt  litres  d’encollage  ; 
quant  à la  colle  de  peau,  on  pourra  dimi- 
nuer de  moitié  la  quantité  d’eau. 

Les  colles  en  feuilles  doivent  tremper 
plusieurs  heures  dans  l’eau  pour  qu’elles 
soient  bien  gonflées,  0.1  les  fait  ensuite 
cuire  sur  un  feu  doux,  en  évitant  qu’elles 
bouillent,  pour  ne  pas  leur  faire  perdre 
de  leur  force. 

En  hiver,  on  n’a  pas  d’ennui  avecla  colle, 
mais  en  été  il  faut  prendre  certaines  pré- 
cautions indispensables,  comme  de  faire 
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recuire  de  temps  en  temps  la  colle  pure,  ou 
de  la  mettre  à la  cave,  ou  dans  tout  autre 
endroit  frais,  afin  d'empêcher  la  décompo- 
sition, car  une  colle  tournée  a perdu  de 
la  force  et  donne  des  tons  terreux. 

He  bouchage. 

197.  I jes  rebouchages  à la  colle  s'exé- 
cutent comme  ceux  à l’huile,  avec  cette 
différence  que  seule  la  matière  change;  ils 
sont  cependant  plus  faciles  à exécuter 
car  il  ne  faut  pas  appuyer  autant,  c’est, 
pourquoi  le  mastic  à la  colle  ne  doit  pas 
être  dur. 

Ce  mastic  se  fait  ordinairement  sur 
place,  avec  de  la  colle  et  du  blanc  de  Meu- 
don  ; il  doit  être  assez  mou,  pour  qu’en 
séchant  il  prenne  de  la  consistance. 

Si  on  le  fait  d'avance,  on  le  mettra  sur 
un  morceau  de  toile  cirée,  avec  une  éponge 
mouillée  dessus  pour  qu’il  ne  durcisse  pas 
avant  l’emploi. 

Quand  il  existe  des  trous  ou  des  fentes 
assez  larges  au  plafond,  il  faut  les  ou- 
vrir au  couteau,  en  élargissant  la  crevasse 
en  dedans,  afin  de  bien  retenir  le  rebou- 
chage qui  se  fait  au  plâtre  à modeler,  car 
celui-ci  se  gonfle  et  devient  très  adhérent, 
on  n'a  qu’à  égaliser  au  grattoir  le  surplus 
du  plâtre.  Dans  un  cas  pareil,  le  mastic  à 
la  colle  se  rétrécissant  toujours,  devient 
plus  étroit  que  la  partie  rebouchée,  et 
tombe  de  lui-même,  malgré  le  biseau  fait 
en  dedans  de  la  crevasse. 

Ces  grandes  fentes  devront  donc  s’ou- 
vrir au  couteau  en  biaisant  l'intérieur,  on 
mouillera  avec  une  éponge,  pour  rebou- 
cher ensuite  au  plâtre  à modeler,  pas  trop 
dur,  et  en  garnissant  bien  profondément 
la  fente  de  petits  morceaux  de  plâtres 
comme  le  feraient  des  maçons. 

On  laissera  bien  sécher,  et  le  lendemain 
ou  le  surlendemain,  on  collera  une  bande 
de  calicot,  trempée  dans  de  la  colle  pure 
bien  chaude,  on  la  marouflera  en  l’étalant 
bien  au  couteau,  puis  on  enduira  toute  la 
partie  avec  du  mastic  à la  colle,  pour 
aplanir  les  bords  de  la  bande  et  la  rendre 
invisible  tout  en  la  consolidant. 

On  donnera  enfin  pardessus,  une  bonne 
couche  d’encollage,  pour  compléter  tout  à 
fait  l’adhérence,  et  empêcher  à ces  en- 


droits l’absorption  de  la  couche  de  teinte’ 

Quelquefois  dans  les  fentes  de  moyenne 
largeur,  on  introduit  du  mastic  à la  colle, 
mélangé  de  plâtre  à modeler,  ce  rebou- 
chage est  également  très  bon  et  s’appelle 
mastic  mixte. 

De  la  détrempe. 

Travaux  ordinaires  et  travaux  soignés. 

198.  Nous  avons  expliqué  de  quelle 
façon  on  devait  s’y  prendre  pour  gratter 
d’anciens  fonds  à la  colle,  et  comment  il 
fallait  encoller,  il  nous  reste  maintenant  à 
donner  le  détail  de  l’exécution  des  travaux 
de  détrempe  commune,  c’est-à-dire  des 
travaux  ordinaires,  et  de  la  détrempe  artis- 
tique pour  travaux  soignés. 

199.  Travaux  ordinaires.  — La  dé- 
trempe commune  est  celle  dont  on  fait 
usage  dans  les  gros  travaux  de  bâtiments, 
qui  n’exigent  pas  de  soins  extrêmes  ni 
de  très  grandes  précautions,  tels  que  les 
plafonds,  les  couloirs,  les  grandes  surfaces 
d’ateliers,  d’usines,  etc. 

Cette  peinture  à la  colle  se  fait  en  infu- 
sant simplement  du  blanc  de  Meudon  et 
des  terres  dans  de  l’eau,  ces  couleurs  sont 
ensuite  délayées  avec  de  la  colle,  qui  sera 
d'autant  plus  foi  te  que  l’endroit  pourra 
s’abîmer  facilement. 

Il  faut  par  mètre  carré  environ  130  à 
140  grammes  de  blanc  de  Meudon,  on 
ajoute  ensuite  les  matières  colorantes. 

Dans  les  travaux  ordinaires,  il  suffit  de 
mettre  un  quart  de  colle  de  peau  pure  dans 
trois  quarts  de  couleurs  broyées  à l’eau. 

Etant  par  leur  position  à l’abri  des  frot- 
tements, les  plafonds,  se  font  ordinaire- 
ment peu  collés,  c’est-à-dire  qu’on  mêle 
à la  teinte  une  plus  grande  quantité  d’eau, 
que  pour  les  murs  qui  se  trouvent  à proxi- 
mité des  personnes  et  qui,  par  conséquent, 
fatiguent  bien  plus. 

La  teinte  devra  se  faire  la  veille,  c’est- 
à-dire  que  l’on  infusera  le  blanc  avec  les 
couleurs  qui  donneront  le  ton  désiré,  et  on 
battra  bien  le  tout  ensemble  avec  de  l’eau. 

Quand  on  sera  arrivé  à la  to„nalité  vou- 
lue, on  laissera  la  teinte,  qui  déposera  au 
fond  du  seau  et  on  jettera  l’eau  du  dessus 
pour  y mettre  la  quantité  de  colle  néces- 
saire. 
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On  pourra  essayer  alors  le  ton,  en  en 
mettant  sur  un  morceau  de  papier,  que 
l’on  exposera,  soit  au  soleil,  soit  à la  cha- 
leur d’une  allumette  enflammée. 

Plus  un  ton  est  collé,  plus  il  fonce  la 
teinte,  on  devra  donc  faire  attention  à ne 
mettre  de  la  colle  que  juste  ce  qu’il  faut 
pour  ne  pas  que  le  ton,  étant  sec,  vienne 
au  doigt  par  le  frottement. 

Le  ton  étant  bien  arrêté,  il  ne  restera 
plus  qu’à  passer  la  teinte  dans  une  passoire 
à colle  ou  un  tamis,  au  moyen  d'une  brosse 
d’un  pouce,  afin  de  ne  pas  avoir  de  gru- 
meaux ou  grains,  qui,  en  couchant,  font 
des  fusées  très  difficiles  à faire  dispa- 
raître. 

Le  lendemain,  la  teinte  étant  figée,  on 
devra,  avant  de  l’employer,  la  battre  avec 
un  bâton,  car  il  est  préférable  de  peindre 
un  ton  à la  colle  froide  un  peu  épaisse  qu’à 
la  colle  chaude  toujours  trop  liquide. 

Une  teinte  à la  colle  battue  ainsi  pré- 
parée est  sans  globules  ni  écume,  elle 
couvre  mieux  et  s’étend  plus  facilement. 

C’est  ordinairement  avec  des  brosses 
n°  14  ou  16,  dites  brosses  à plafond,  que 
l’on  peint  les  grandes  surfaces  et  les  pla- 
fonds : ces  grosses  brosses,  tenant  beau- 
coup de  couleur,  on  va  plus  vite,  et  plus 
on  va  vite,  moins  on  fait  de  reprises. 

Quand  il  y a de  grands  plafonds  à 
faire,  le  chef  compagnon  doit  choisir 
des  peintres  assez  vigoureux,  car  il  faut 
déployer  une  certaine  énergie  et  avoir  de 
la  force  dans  le  poignet,  une  brosse  char- 
gée de  couleur  à la  colle  peut  arriver  à 
peser  une  dizaine  de  kilos,  et  on  com- 
prendra que  pour  manier  toute  une 
journée  un  tel  pinceau,  il  ne  faut  pas  de 
paresseux. 

En  plafond,  le  coup  de  brosse  doit  être 
plus  allongé  qu’à  l’huile,  il  se  reprend 
très  avant  dans  la  partie  couchée,  afin 
d’éviter  les  reprises. 

La  brosse  doit  être  bien  imprégnée  de 
couleur,  on  doit  coucher  du  bout  de  la 
brosse  en  allongeant  bien  le  bras,  hardi- 
ment, en  étendant  la  couleur  uniment  sans 
revenir  plusieurs  fois  dessus  pour  ne  pas 
empâter. 

Comme  on  n'est  pas  maître  de  sa 
teinte  comme  à l’huile,  il  faut  peindre 
du  coup,  on  doit  coucher  dans  le  même 


sens,  ne  pas  lisser,  et  ne  donner  qu’un 
coup  de  brosse  en  travers  sur  le  bord  des 
corniches  ou  des  lambris,  pour  faire  dispa- 
raître les  départs  de  brosse  qui  ont  fait 
des  maigreurs. 

Ne  pas  engorger  les  moulures  ou  les 
sculptures,  quand  on  en  rencontre  dans 
les  surfaces  que  bon  a à peindre;  il  est 
préférable  de  les  faire  en  premier;  s’il 
arrivait  qu'avec  la  grosse  brosse  on  ait 
empâté  de  trop  ces  endroits,  il  faudrait, 
séance  tenante,  les  dégorger  avec  une 
brosse  sèche,,  pour  enlever  le  trop  de 
couleur. 

Autant  que  possible,  on  ne  doit  pas 
donner  d’air  dans  la  pièce  où  l'on  peint 
un  plafond  à la  colle,  ce  n’est  seulement 
que  quand  il  est  entièrement  couché,  que 
l’on  doit  ouvrir  les  fenêtres  pour  qu'il 
se  tende,  c’est-à-dire  qu’il  sèche  partout 
d’une  manière  uniforme. 

Pour  blanchir  un  plafond,  on  commen- 
cera par  le  côté  des  croisées,  à cause  des 
reprises  qui  forcément  font  épaisseur  ; or 
si  ces  dernières  sont  éclairées  des  fenêtres 
elles  ne  se  verront  pas,  tandis  que  si  c’est 
le  contraire,  elles  formeront  des  ombres 
du  plus  mauvais  effet. 

Les  reprises  ne  doivent  jamais  se 
reprendre  en  fouettant  la  brosse,  ou  bien 
encore,  comme  font  certains  compagnons, 
en  écrasant  le  pinceau  du  talon,  il  faut,  au 
contraire,  faire  les  reprises  d’une  main 
légère,  sans  appuyer  la  brosse,  pour  ne 
pas  mettre  trop  de  teinte  et  par  consé- 
quent ne  pas  faire  épaisseur. 

Dans  le  cours  d’un  travail,  il  ne  faudra, 
sous  aucun  prétexte,  revenir  sur  un  coup 
de  brosse,  ceci  est  très  essentiel,  sans 
quoi  la  reprise  une  fois  sèche,  se  verra, 
l’allée  et  la  venue  suffisent  pour  couvrir, 
on  ne  doit  même  pas  s’inquiéter  de  cer- 
taines maigreurs  ou  des  côtes  qui  sont 
visibles  étant  mouillées,  mais  qui  dispa- 
raissent presque  complètement  au  séchage. 

Nous  disons  inlentionnellement  presque, 
parce  qu’il  est  impossible  d'obtenir,  à la 
colle,  une  surface  aussi  unie  qu’à  l’huile, 
la  teinte  étant  ordinairement  plus  épaisse, 
pour  pouvoir  couvrir,  il  s’ensuit  qu’il 
faudrait  lisser  à la  brosse  plate;  mais  à la 
colle,  cette  opération  ne  peut  pas  se  faire, 
parce  que  la  teinte  prend  immédiatement, 
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de  sorte  que  les  parties  peu  couvertes 
doivent  rester  telles  quelles. 

Quelquefois,  on  met  deux  couches  ; dans 
ce  cas,  la  première  devra  être  bien  collée, 
car,  sans  cette  précaution,  la  teinte  de  la 
seconde  couche  farinerait  en  l’étalant,  et, 
quand  bien  même  on  arriverait  à donner 
proprement  cette  seconde  couche,  cette 
dernière  ne  tarderait  pas  à s’écailler. 

Si,  au  lieu  de  plafonds,  on  a des  parties 
murales  à peindre,  panneaux,  champs  ou 
moulures,  on  commencera,  si  la  teinte  est 
bien  collée,  par  coucher  entièrement  toute 
la  partie,  puis  on  réchampira  les  champs, 
s’ils  sont  séparés  par  des  moulures  ; si 
non,  on  les  tracera  au  crayon,  sans  trop 
s'inquiéter  des  bords  qui  boivent  : au 
séchage  ça  revient  très  bien. 

Sauf  dans  le  cas  où  certaines  couleurs 
n’ont  pas  été  mélangées  intimement  entre 
elles,  il  arrive  que  la  partie  sèche,  absor- 
bant ces  couleurs  humides,  forme  au  sé- 
chage des  cernés  du  plus  vilain  effet;  pour 
éviter  cette  malfaçon,  on  devra  toujours, 
non  seulement  bien  mélanger  les  couleurs, 
mais  encore  les  passer  au  tamis  de  soie. 

11  faudra  aussi  quand  on  aura  une  teinte 
fraîche,  c'est-à-dire  mouillée,  à passer  sur 
une  teinte  sèche,  ne  pas  mettre  trop  d'eau 
dedans,  sous  le  prétexte  de  faire  mieux 
couler  la  teinte;  il  vaut  mieux  remettre  un 
peu  de  colle;  du  reste,  pour  les  parties 
murales,  il  faut  toujours  que  les  tons  soient 
plus  collés  que  pour  les  plafonds,  qui  ne 
supportent  pas  les  frottements. 

Il  ne  faut  pas,  bien  enlçndu,  exagérer  la 
colle,  car,  lorsqu’il  y a excès,  les  incon- 
vénients sont  multiples  : on  voit  tous  les 
coups  de  brosse,  la  teinte  se  tache  par 
places  et  fait  des  luisants  qui  retirent  à la 
peinture  à la  colle  son  effet  velouté  qui 
en  fait  sa  beauté. 

Dans  les  couloirs  ou  autres  endroits  très 
fréquentés,  il  est  d’usage  constant,  comme 
la  colle  n’a  pas  de  résistance  au  point  de 
vue  du  frottement,  de  peindre  les  soubas- 
sements à l’huile  ; voici  comment  on  doit 
opérer  pour  coucher  l’huile  sur  la  colle. 

On  tracera  d’abord  soit  au  crayon  soit 
au  cordeau  une  ligne  de  dessication,  on 
fera  ensuite  sur  cette  ligne  une  incision 
avec  un  couteau  à reboucher,  par  ce  moyen 
l’huile  de  la  teinte  ne  montera  pas  dans  la 


colle,  elle  s'arrêtera  dans  l’incision:  sans 
cette  précaution  élémentaire,  infaillible- 
ment le  gros  de  la  couleur  gagnerait  les 
parties  peintes  à la  colle. 

Dans  les  travaux  neufs,  les  plâtres 
peuvent  être  imprimés  à l’huile,  le  travail 
qui  suivra  pour  la  couche  de  teinte  à la 
colle  sera  très  facile,  et  si,  plus  tard,  on 
doit  refaire  les  parties  peintes,  on  n’aura 
qu’à  laver,  reboucher  et  recoucher  à nou- 
veau une  teinte  à la  colle. 

Exception  doit  être  faite,  comme  nous 
l’avons  déjà  dit,  pour  les  endroits  humides 
ou  susceptibles  d’avoir  une  atmosphère 
chargée  d'eau. 

En  somme,  cette  peinture  en  détrempe, 
sans  être  compliquée,  demande  à être 
observée  de  très  près,  pour  les  mille  petits 
détails  qu’elle  comporte. 

C’est  ainsi  que,  malgré  que  l’on  ait  une 
teinte  préparée  dans  les  règles  de  l’art,  il 
se  peut  très  bien  que  s’il  n’est  pas  suffi- 
samment encollé,  on  ne  réussisse  pas  un 
plafond,  ce  qui  arrive  forcément  si  on  a 
employé  une  colle  trop  faible  ou  pas  assez 
chaude. 

Pareil  cas  arrive  encore  quand  il  y a 
longtemps  que  la  partie  est  encollée,  sur- 
tout si  c'est  un  plâtre  neuf,  qui  mange 
rapidement  la  colle. 

La  peinture  faite  dans  ces  conditions 
forme  des  traînées  épaisses  qui  brillent. 

Le  même  effet  se  produit  si  on  peint 
mollement,  c’est-à-diretroplentement  dans 
les  moments  de  chaleur,  celle-ci  faisant 
prendre  presque  instantanément  la  pein- 
ture à la  colle,  les  reprises  se  voient,  car 
elles  forment  des  parties  rugueuses. 

Pour  la  réfection  des  anciens  plafonds 
à la  colle,  il  arrive  souvent,  quand  la  teinte 
n’a  pas  été  parfaitement  bien  lavée  et  grat- 
tée, qu’aux  endroits  oubliés,  la  nouvelle 
couche  pelote;  or  ces  endroits  pelotés  for- 
ment des  épaisseurs  qui  font  des  mats  d’un 
autre  ton  que  la  surface  couchée,  de  sorte 
qu’en. jour  frisant,  l’effet  est  désastreux. 

Quand  les  oubliettes,  qui  s’aperçoivent 
quand  la  teinte  est  couchée,  ne  sont  pas 
trop  grandes,  on  peut  essayer  de  les 
peindre,  en  mouillant  d’abord  légèrement 
la  partie,  — la  dépassant  même  tout  en  fon- 
dant autour,  — avec  une  brosse  très  propre 
trempée  dans  de  l’eau  claire;  ensuite,  avec 
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la  teinte,  on  raccordera  l'endroit  en  frottant 
légèrement;  ce  raccord,  s’il  est  fait  avec 
soin,  sera  peu  visible  ; mais  dans  les  pièces 
où  il  est  nécessaire  d’avoir  un  plafond  très 
bien  réussi,  nous  conseillons  de  ne  pas 
faire  de  raccords,  mais  plutôt  de  recom- 
mencer entièrement  le  plafond. 

Pour  les  tuyaux  à gaz,  on  sait  que  la 
couche  de  colle  ne  couvre  pas  du  coup  ; on 
devra  donc,  la  veille  de  peindre  son  pla- 
fond à la  colle,  donner  sur  ces  tuyaux  une 
couche  de  blanc  à l’essence. 

Pour  nous  résumer,  dans  tout  travail  en 
détrempe  ordinaire,  si  on  veut  avoir  un 
bon  résultat,  il  faut  suivre  certaines  règles 
absolues,  desquelles  on  ne  peut  sortir. 


Nimbeau  dit,  avec  juste  raison,  qu’il  n’y 
a pas  de  plafonds  que  l’on  ne  puisse  réus- 
sir. 

Pour  cela  il  y a ces  principes  absolus  : 

Encollage  chaud. 

Teinte  figée. 

Pour  le  plâtre  neuf  : 

Deux  couches  encollage  colle  faible  ou 
une  couche  encollage  colle  forte. 

Ne  pas  attendre,  pour  blanchir,  plus 
tard  qu’au  lendemain  matin. 

Pour  plafonds  tachés  : 

Isoler  la  tache  sèche  par  une  couche  à 
l’huile  coupée  et  par  une  autre  couche  à 
l’essence  par  dessus. 

Plafond  taché  : 


Couche  entière  à l’huile  coupée. 

Plafond  raccommodé  : 

Quand  les  raccords  sont  secs,  une 
couche  à l’huile  coupée  sur  les  entourages 
jaunis  et  deux  couches  en  collage  sur  les 
plâtres  neufs. 

1/encollage  toujours  à l’huile.  Quand 
les  raccords  ne  seront  pas  secs,  une 
couche  de  knotting  sur  le  tout,  plâtre  et 
jaunissage  autour,  une  couche  à l’essence. 

En  temps  très  chaud,  on  fera  le  blan- 
chissage le  matin.  Soit  en  murs  ou  eu 
plafonds,  on  mettra  assez  d’ouvriers  qui 
se  reprennent,  afin  que  le  coup  de  brosse 
aille  d’une  extrémité  à l’autre. 

SOI).  Travaux  soignes.  — On  entend 
par  travaux  soignés  à la  détrempe  ceux 


{ qui  sont  faits  dans  les  salles  de  bals,  les 
concerts  particuliers,  les  grands  halls 
des  châteaux,  etc.,  et  pour  lesquels  on 
emploie  du  blanc  de  zinc  ou  couleurs  fines, 
spécialement  mentionnées  sur  un  ordre  de 
service  par  chaque  couche. 

Dans  ces  sortes  de  travaux  sur  lesquels 
les  décorateurs  viennent  faire  leurs  orne- 
ments artistiques,  il  est  bien  rare  qu'en 
plus  des  tons  de  panneaux,  champs  et 
moulures,  il  n’y  ait  pas  des  contrefonds, 
toujours  assez  difficiles  à coucher  sans 
qu’on  voie  les  reprises. 

On  devra  bien  faire  attention  de  ne  pas 
coucher  plusieurs  teintes  les  unes  sur  les 
autres  sans  que  celles  du  dessous  aient  été 
bien  collées. 
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Quand  le  travail  préparatoire  est  ter- 
miné, le  décorateur  arrive  et  l'ait  ses  Ions 
à plat  sur  la  couche  de  fond. 

Ces  artistes  sont  obligés  d’avoir  des 
palettes  spéciales  ; jadis  elles  étaient  en 
fer  ; l’endroit  du  pouce  était  bordé  d’un 
cuir  mince,  pour  que  l’angle  ne  coupât 
pas  le  doigt,  les  bords  étaient  relevés 
tout  autour  afin  de  retenir  les  couleurs 
quand  elles  étaient  très  liquides,  à la 
partie  supérieure  de  la  palette,  c’est-à- 
dire  à l’endroit  le  plus  éloigné  du  pouce  ; 
il  y avait  des  creux  ou  enfoncements,  dans 
lesquels  on  plaçait  chaque  couleur  dans 
son  ordre,  comme  on  le  fait  pour  les  cou- 
leurs à l’huile  ( fig . 334). 

Ces  couleurs  étaient  simplement  dé- 
trempées à l'eau,  et  d’une  consistance 
peu  épaisse,  sauf  pour  le  blanc  de  Meudon, 
qui  doit  toujours  être  suffisamment  fort, 
pour  donner  un  peu  plus  de  corps  aux 
tons.  A mesure  que  l’artiste  en  avait 


besoin,  il  prenait  un  peu  de  colle  liquide 
dans  un  godet  en  poterie  allant  au  feu, 


appelé  génieux  [fig.  533)  et  faisait  ses  tons 
sur  sa  palette  comme  si  c’était  à l’huile. 

Lorsqu’en  travaillant,  les  tons  venaient 
à se  figer  sur  la  palette,  il  suffisait  de 


la  présenter  au-dessus  du  feu,  pour 
qu’aussitôt  les  tons  redevinssent  liquides. 

Si  nous  nous  sommes  un  peu  étendus 
sur  les  anciennes  palettes,  c’est  qu’elles 
avaient  du  bon,  et  que  pour  ceux  qui  vou- 
draient en  essayer,  il  leur  soit  facile  d’en 
fabriquer  eux-mêmes. 

Les  palettes  d’à-présent  sont  en  bois 
peint  laqué;  tout  autour  sont  rangés  les 
pelits  pois  de  couleurs  non  collées 
{fig-  536f,  à droite  et  à gauche  deux 


grands  pots  ou  génieux,  l’un  contenant  de 
la  colle  qui  doit  toujours  être  chaude, 
c’est-à-dire  liquide,  l’autre,  de  l’eau  simple 
pour  rincer  les  brosses,  à côté  une  éponge 
pour  essuyer. 

Si  la  colle  devenait  trop  forte,  ou  pour 
mieux  dire,  trop  épaisse  par  sa  coagula- 
tion, il  faudrait  y ajouter  un  peu  d’eau 
chaude,  et  non  la  mettre  sur  le  feu,  parce 
que,  à force  de  la  faire  chauffer,  elle  perd 
de  sa  qualité. 
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11  faut  avoir  soin  que  les  couleurs  ne 
sèchent  pas  ; c’est  pourquoi  on  inet  dessus, 
le  soir,  un  peu  d’eau  que  l’on  jette  le  len- 
demain matin  avant  de  commencer  à tra- 
vailler. 

On  ne  se  sert  pas  de  couteau  à palette 
en  acier  comme  dans  la  peinture  à l’huile, 
mais  d’un  couteau  en  corne  (fig.  20i)i 
parce  que  l’acier  s'oxyde  et  change  les 
couleurs. 

Après  avoir  appliqué  les  différentes 
teintes  à chaque  partie  de  l’ouvrage,  on 
laisse  sécher  le  tout,  et  on  peut  retoucher 
tant  qu’on  veut  donner  de  la  force  aux 
endroits  trop  faibles;  si.  au  contraire,  ils 
sont  trop  forts,  et  conséquemment  ne  se 
fondent  pas,  on  peut  les  unir  en  passant 
plusieurs  fois  dessus  une  brosse  mouillée, 
jusqu’à  temps  que  tout  soit  lié  en- 
semble. 

On  peut  encore  fondre  et  adoucir  deux 
tons  en  brachant  avec  une  couleur  partici- 
pante des  deux*,  et  en  se  servant  tantôt  de 
l’une,  tantôt  de  l’autre. 

Quand  on  fait  une  décoration  à la  colle 
qui  doit  être  vue  de  loin,  il  faut  que  les 
touches  soient  très  visibles;  dans  ce  cas 
on  devra  donner  la  couche  de  fond,  qui 
sert  d’ébauche,  assez  brune,  c’est-à-dire 
suffisamment  foncée  ; le  fond  étant  sec,  on 
fera  toutes  les  touches  pins  claires  par 
dessus;  sur  celles-là  on  en  met  d’autres 
encore  plus  claires,  et  ainsi  de  suite,  autant 
qu’il  est  nécessaire. 

Quoique  cela  puisse  paraître  difficile, 
on  peut  passer  des  glacis  sur  une  décora- 
tion à la  colle  ; pour  arriver  à ce  résultat, 
et  afin  de  bien  être  maître  de  son  glacis, 
il  faut  au  préalable  encoller  l’ouvrage. 

Cet  encollage  se  fait  en  passant  légère- 
ment sur  l’endroit  une  couche  de  colle 
claire,  bien  nette,  médiocrement  forte,  on 
prend  ordinairement  de  la  gélatine;  quand 
la  colle  est  sèche,  on  glace  par  dessus. 

Il  arrive  assez  souvent,  en  travaillant  sur 
un  fond  qui  est  déjà  peint,  que  la  couleur 
refuse  de  prendre,  comme  si  l’on  couchait 
de  l’eau  sur  de  l’huile.  Cela  provient,  ou 
de  ce  que  le  fond  est  d’une  nature  trop 
sèche,  ou  bien  encore  parce  qu’on  a mis 
trop  de  colle  dans  la  couche  du  dessous; 
or  comme  la  colle  est  naturellement  un 
peu  grasse,  ça  ne  prend  pas. 


j Pour  remédier  à cet  inconvénient,  il  faut 
mettre  un  peu  de  fiel  de  bœuf  dans  la  cou- 
leur qu’on  veut  coucher,  et  elle  prendra 
alors  très  facilement,  car  le  fiel  est  très 
pénétrant;  mais  il  ne  faut  cependant  pas 
en  abuser,  parce  que  ça  changerait  de 
tons. 

Lorsqu’une  décoration  à la  colle  est 
terminée,  il  y a des  artistes  qui  passent 
par  dessus  un  blanc  d’œuf  bien  battu,  et 
y ajoutent  ensuite  une  légère  couche  de 
vernis,  pour  la  garantir  de  l'eau. 

Dans  ce  cas,  on  doit  tenir  tous  les  tons 
plus  clairs,  parce  que  l’encollage  ainsi  que 
le  vernis  foncent  énormément. 

A moins  que  ce  ne  soit  d’une  nécessité 
absolue,  il  est  préférable,  les  tons  n’ayant 
pas  été  faits  pour  cette  opération,  de  lais- 
ser les  couleurs  mates,  ce  qui  leur  donne 
un  velouté  des  plus  agréables. 

20  I . Autre  chose  est  la  détrempe  vernie 
dite  chipolin  ainsi  nommée  du  mot  italien 
cipolla , ciboule , parce  qu’il  entre  de  l’ail 
dans  sa  préparation;  les  tons  du  chipolin 
sont  spécialement  faits  pour  être  vernis, 
ce  n’est  donc  plus  du  tout  la  même  chose 
que  la  peinture  à la  colle  ordinaire. 

Cette  peinlure,  qui  date  de  l’époque 
Louis. XV,  passe  pour  être  le  nec  plus 
vitra,  de  ce  que  l'on  a fait  jusqu’à  nos  jours 
comme  peinture  d’appartements. 

Autrefois  elle  était  déjà  d’un  prix  très 
élevé,  quoique  la  main-d’œuvre  fût  peu 
coûteuse  et  que  les  marchandises  fussent 
loin  de  valoir  ce  qu’elles  valent  aujour- 
d’hui. 

Dans  son  recueil  de  recettes  édiLé  en 
1750,  le  sieur  Watrin  nous  apprend  qu’à 
l’époque  le  chipolin  valait  37r,oO  le  mètre 
superficiel;  j’estime  que,  pour  faire  cette 
peinture,  avec  tous  les  apprêts  longs  et 
minutieux  qu’elle  nécessite,  elle  dépasse, 
de  nos  jours,  de  beaucoup  100  francs  le 
mètre. 

Ce  qui  motive  ce  prix  excessif,  c’est 
certainement  les  différentes  phases  très 
longues  et  très  difficiles  par  lesquelles  elle 
passe,  par  contre  il  faut  voir  le  résultat; 
le  chipolin  a un  très  grand  éclat  qui  pro- 
vient de  ce  que  les  couleurs  ne  changent 
jamais,  les  tons  reflètent  la  lumière;  celte 
peinture  peut  se  voir  dans  tous  les  jours 
et  dans  tous  les  sens  ; elle  reste  toujours 
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la  même,  en  conservant  sa  couleur;  la 
préparation,  bouchant  bien  exactement  les 
pores  du  bois,  repousse  l’humidité  et  même 
la  chaleur;  ne  subissant  aucune  influence 
ni  extérieure  ni  intérieure,  elle  ne  bouge 
pas  du  tout. 

Elle  a aussi  l’avantage  de  ne  dégager 
aucune  odeur  ; les  personnes  délicates 
peuvent  habiter  une  pièce  où  l’on  peint  du 
chipolin. 

M.  Destailleur  est  le  seul  architecte  de 
notre  époque  qui  ait  essayé  de  faire  re- 
vivre cette  belle  peinture,  et  celui  qui 
écrit  ce  livre  a eu  l’honneur  de  l’exécuter 
sous  ses  ordres  chez  Madame  la  comtesse 
de  B... 

Nous  allons  donner  aussi  brièvement 
que  possible  le  détail  des  sept  principales 
opérations  nécessaires  pour  faire  de  la  de- 
trempe  vernie  ; elles  consistent  à encoller 
le  bois,  l’apprêter  de  blanc,  adoucir  ou 
poncer,  réparer,  peindre,  encoller  et  ver- 
nir. 

La  première  operation  consiste  à étendre 
sur  le  bois  que  l’on  veut  peindre  une 
couche  de  très  bonne  colle  de  parchemin, 
dans  laquelle  on  a mis  trois  têtes  d’ail,  une 
poignée  de  feuilles  d’absinthe,  une  poignée 
de  gros  sel  et  un  peu  de  vinaigre  ; si 
étrange  que  cet  amalgame  puisse  paraître, 
il  est  cependant  nécessaire. 

Un  donne  ensuite  une  couche  de  cette 
même  colle  dans  laquelle  on  met  un  peu 
de  blanc  de  Meudon,  c’eàt  ce  qu’on  appelle 
l’encollage  blanc. 

La  seconde  operation , apprêter  le  blanc 
c’est  donner  plusieurs  couches  de  blanc; 
on  va  jusqu’à  dix  couches,  comme  pour 
apprêter  les  fonds  devant  recevoir  de  la 
dorure  à l’eau. 

La  troisième  opération,  consiste  à adoucir 
en  ponçant  à la  pierre  ponce  et  à l’eau,  afin 
de  rendre  bien  lisses  les  parties  à peindre. 

A la  quatrième  opération , on  répare. 
L’ouvrage élanladouci,  ondébarrasse,  avec 
un  fer  a reparer,  les  parties  de  moulures 
qui  peuvent  être  engorgées,  ainsi  que  les 
sculptures,  de  façon  qu’elles  reviennent  à 
leur  état  primitif  avant  le  blanchiment. 

La  cinquième  opération,  c’est  peindre. 
Là  seulement  commence  la  besogne  du 
peintre,  car  les  apprêts,  dans  le  travail 
que  nous  avons  cité  plus  haut,  se  font 


ordinairement  par  les  doreurs,  qui  sont 
très  aptes  à étaler  le  gros  blanc. 

Lorsque  les  fonds  sont  préparés  et 
surtout  bien  lisses,  ils  sont  alors  bons  à 
recevoir  la  couleur. 

Quand  on  aura  bien  arrêté  son  ton,  on 
le  collera  avec  de  la  colle  de  parchemin, 
telle  que  nous  l'avons  indiqué  page  291; 
on  aura  soin  de  ne  pas  la  faire  trop  forte, 
on  passera  le  tout  dans  un  tamis  de  soie 
très  fin,  pour  éviter  les  poils  de  brosses 
ou  les  grains  de  couleur,  puis  on  couchera 
la  teinte  chaude  sur  la  partie  à peindre, 
assez  vivement,  parce  que  la  première 
couche  boit  beaucoup,  et  comme  il  ne 
faut  pas  empâter  on  devra  faire  attention 
d’éviter  les  épaisseurs  qui  ne  manqueraient 
pas  de  se  produire  si  on  peignait  lentement. 

Cette  première  couche  a une  grande 
importance,  parce  que  si  la  teinte  chaude 
s’est  bien  grippée  dans  le  fond,  le  travail 
sera  solide,  il  faut  coucher  très  uniment 
et  surtout  ne  pas  faire  de  pous , c’est-à- 
dire  des  petits  manques  qui  se  verraient 
aux  opérations  suivantes;  cette  couche, 
qui  sert  d’impression,  est  assez  difficile  à 
faire  en  raison  de  la  vivacité  avec  laquelle 
il  faut  opérer,  la  difficulté  est  d’autant 
plus  grande  que,  bien  souvent,  comme 
dans  le  travail  que  nous  avons  exécuté,  il 
y a des  dorures  à l’eau  à réchampir,  ce 
par  quoi  il  faut,  du  reste,  toujours  com- 
mencer. 

Le  sieur  Watrin,  dans  son  ouvrage,  qui 
fait  cependant  autorité,  parle  seulement 
de  deux  couches  de  peinture  avant  l’en- 
collage ; nous  avouous  que,  malgré  nos 
essais  réitérés,  nous  ne  sommes  pas  arrivés 
à un  bon  résullat  ; nous  estimons  donc  que 
c’est  insuffisant  et  qu’il  faut  trois  couches 
pour  arriver  à la  perfection. 

Avec  trois  couches  minces,  on  peut 
répondre  de  l’ouvrage,  tandis  qu’avec 
deux  couches,  forcément  épaisses  pour 
couvrir,  on  risque  d’écailler;  les  deux 
premières  couches  se  feront  à chaud, 
tandis  que  la  troisième  doit  être  mise  à 
froid,  mais  pas  épaisse  et  en  lissant  bien, 
car  on  ne  doit  voir  ni  un  seul  coup  de 
brosse  ni  une  seule  épaisseur. 

< Sixième  opération  : encoller.  Là  est 
la  plus  grande  difficulté  du  chipolin,  car 
de  la  réussite  de  l’encollage  dépend  toute 
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la  beauté  de  la  détrempe  vernie  ; en  effet, 
si  c’est  mal  encollé,  le  vernis  que  l'on 
passe  noircit  par  places  et  fait  des  taches 
irréparables,  ou  bien  encore,  si  l’encollage 
est  mal -couché  et  forme  des  épaisseurs  aux 
endroits  où  l’on  est  revenu  plusieurs  fois, 
il  se  produit  des  traînées  jaunes  qui  sont 
affreuses  et  perdent  tout  le  travail. 

Il  est  donc  important  d’avoir  de  la  très 
belle  colle,  très  claire  et  assez  faible  ; 
quand  elle  a la  consistance  d’une  gelée 
qui  cède  sous  le  doigt,  on  la  bat  bien  à 
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Fig.  537.  — Pinceau  en  putois  pour  le  chipolin. 

froid,  puis  on  la  passe  dans  un  tamis  de 
soie,  très  fin,  la  colle  devient  alors  laiteuse, 
c’est  dans  cet  état  qu’il  faut  s’en  servir 
et  passer  les  trois  couches  sur  lesquelles 
nous  insistons  beaucoup  si  l’on  veut  être 
sûr  de  la  réussite. 

Si  on  éprouve  une  grande  difficulté  à 
donner  la  dernière  couche  à la  colle  de 
parchemin,  on  pourra  se  servir  de  colle 
d’amidon  (page  285). 

La  colle  de  parchemin  ou  d’amidon 
doit  être  étendue  bien  uniment  et  surtout 
bien  légèrement  sans  repasser  plusieurs 


fois,  car  on  risquerait,  à la  première 
couche,  de  détremper  le  ton  du  dessous  ; 
dans  ce  cas  ce  serait  un  panneau  de  perdu, 
car  il  faudrait  le  recommencer. 

Il  faut  pour  ce  travail  spécial  des  pin- 
ceaux spéciaux,  assez  larges^,  ayant  au 
moins  huit  à dix  clous  (fig.  537)  ; ils  doivent 
être  très  souples  et  courts  de  poils,  de 
préférence  en  putois,  il  sera  même  utile 
si  on  le  peut,  d’en  avoir  ayant  déjà  servi 
à la  colle,  afin  qu’ayant  fait  leurs  preuves, 
on  soit  sûr  d’eux,  et  puis  enfin,  condition 
sine  qua  non , qu’ils  ne  perdent  pas  leurs 
poils. 

On  réchampira  d’abord  les  bords  du 
panneau,  sculptures  et  moulures  avec  un 
petit  pinceau,  puis  après,  avec  le  grand, 
on  fera  le  milieu,  en  allant  aussi  vivement 
que  possible,  sans  hésitation,  sans  quoi  il  se 
produit  des  ondes  qui  perdent  l’ouvrage,  on 
couche  en  premier  en  travers,  c’est-à-dire 
horizontalement,  puis  vivement  on  lisse  le 
panneau  de  haut  en  bas,  pour  ne  plus  y 
toucher  tant  qu’il  n’est  pas  très  sec,  parce 
qu’on-risquerait  de  tout  dépouiller  en  re- 
passant dessus. 

Avoir  soin  de  ne  pas  engorger  les  mou- 
lures ou  de  laisser  épais  de  colle  aux 
arêtes,  car  ces  parties  jauniraient  pour 
s’écailler  ensuite  au  bout  de  peu  de  temps. 

La  septième  et  dernière  opération  con- 
siste à vernir  l’ouvrage  ainsi  encollé. 

Ce  vernissage  se  fait  en  étendant  deux 
ou  trois  couches  de  vernis  à l’alcool  ordi- 
naire ou  de  vernis  Sœhnée. 

Il  faut,  quand  on  applique  ce  vernis,  que 
l’endroit  soit  autant  que  possible  chauffé, 
on  a beaucoup  plus  de  facilité  pour  cou- 
cher, et  de  plus  le  vernis  se  tend  mieux. 

On  balayera  bien  la  veille,  et  le  matin 
avant  de  commencer  à vernir  on  arrosera 
le  parquet  pour  empêcher  toute  poussière 
de  voler,  c’est  alors  seulement  que  l’on 
pourra  coucher  le  vernis  en  procédant  de 
la  même  façon  que  pour  l’encollage. 

La  détrempe  vernie  dite  chipolin  est 
enfin  terminée  par  l’application  de  ces 
couches  de  vernis  qui  la  mettent  pour 
toujours  à l’abri  de  l’humidité,  de  l’action 
de  la  chaleur  et  surtout  de  la  lumière;  en 
effet,  si  le  travail  est  bien  fait,  cette  pein- 
ture ne  bougera  jamais. 

Par  exemple,  il  ne  faut  pas  qu’un  mala- 


DE  INEXÉCUTION  EN  GENERAL. 


347 


droit  vienne  donner  un  coup  dans  un  pan- 
neau, parce  que  la  question  des  raccords 
reste  très  compliquée. 

Un  raccord  à l’huile  sur  du  chipolin  se 
voit  immédiatement,  il  n’a  pas  la  transpa- 
rence et  la  finesse  de  la  détrempe  vernie, 
il  faut  donc  le  faire  au  chipolin,  or  c’est 
tout  le  panneau  à recommencer  entière- 
ment,.en  le  faisant  passer  par  toutes  les 
phases  décrites  plus  haut,  et  encore  il 
n’est  pas  bien  sur  quel’artiste,  aussi  habile 
qu’il  soit,  puisse  très  bien  raccorder  le  ton. 

Un  raccord  de  ton  à l’huile  est  une 
opération  relativement  facile  et  deman- 


dant peu  de  temps,  tandis  qu'un  raccord 
à la  colle  vernie  devient  un  travail  de 
géant,  car  lui  aussi  doit  passer  par  les 
huit  ou  neuf  couches  du  travail  terminé, 
pour  peu  que  l’on  ne  soit  pas  coloriste  et 
que  l’on  essaye  plusieurs  fois,  on  se  rend 
compte  du  temps  à passer  qui  vient  se 
compliquer  avec  la  difficulté  du  chipolin. 

On  voit,  par  ce  qui  précède,  que  si  cette 
peinture  à la  colle  vernie  est  le  dernier 
mot  de  ce  qui  peut  se  faire  de  bien,  elle 
revient  tellement  cher  de  main-d’œuvre, 
que  seules,  les  personnes  très  riches, 
peuvent  la  faire  exécuter  chez  elles. 


§ III.  — TRAVAUX  A L'HUILE 

Notions  générales.  — Rebouchages  au  mastic  à l’huile  pour  travaux  ordinaires.au  mastic  à 
la  céruse  et  au  blanc  de  zinc  pour  travaux  soignés  et  très  soignés.  — Enduits  : Notions 
générales.  — Enduits  ordinaires  à l’huile  dits  ratissages.  — Enduits  sur  plâtres  neufs.  — 
Enduits  sur  pierres.  — Enduits  sur  boiseries.  — Enduits  des  moulures.  — Enduits  à la 
céruse  et  au  blanc  de  zinc;  manière  de  les  employer.  — Révision.  — Ponçages  divers.  — 
Ponçage  au  papier  de  verre.  — Ponçage  à la  pierre  ponce  et  à la  ponce  en  poudre.  — 
Application  des  teintes.  — Couches  d’impression.  — Deuxièmes  couches  de  fond.  — 


Couches  définitives.  — Travaux  ordinaires . - 

à plusieurs  tons.  — Peintures  de  lambris.  - 

Notions  générales. 

202.  Nous  avons  dit  qu’une  bonne 
peinture  dépendait  des  apprêts;  en  effet, 
les  préparations  d’un  travail,  soigné  ou 
pas,  doivent  toujours  être  très  étudiées; 
on  doit  éviter  tout  ce  qui  amène  des 
retards  ou  des  ennuis  dans  le  travail,  car, 
pour  la  bonne  exécution  de  la  peinture  à 
l'huile,  il  ne  faut  pas  dépoussiérés,  souvent 
très  grasses,  outoutes  autres  malpropretés; 
c’est  pourquoi,  si  on  a des  raccords  de 
plâtre  ou  des  ponçages  à faire,  on  doit  les 
exécuter,  avant  de  peindre  quoique  ce  soit 
à l’huile.  - 

Les  rebouchages,  les  enduits,  et  les 
ponçages  seront  l’objet  de  soins  extrêmes 
de  la  part  du  peintre,  parce  que  une  fois 
la  couche  donnée,  il  serait  trop  tard  pour 
s’apercevoir  des  oublis. 

Ce  n’est  donc  que  lorsque  l’on  sera 
absolument  sûr  que  tous  les  apprêts  auront 
été  parfaitement  bien  exécutés  selon  l’ordre 
du  travail,  que  l’on  pourra  donner  la  pre- 
mière couche  de  peinture. 

Là  est  la  pierre  d’achoppement  pour 
certains  peintres,  qui  ne  savent  faire  que 
de  la  barbouille  ordinaire  ; les  intérieurs, 


Travaux  soignés  et  très  soignés.  — Peintures 
Travaux  mats  et  demi-mats. 

en  général,  demandent  en  effet  un  goût 
indiscutable,  cette  partie  du  bâtiment 
devenant  le  côté  purement  artistique  du 
métier. 

C’est  pourquoi  nous  disons  : ne  perdez 
jamais  de  vue  que  ce  que  vous  faites 
comme  coloration  sera  discuté,  apprécié 
ou  dénigré,  non  seulement  par  vos  clients, 
mais  encore  par  les  amis  qu’ils  reçoivent 
et  qui  se  croient  obligés  de  donner  des 
conseils;  ces  observations  plus  ou  moins 
justes,  laisseront,  si  elles  sont  à votre  dé- 
savantage, une  très  mauvaise  impression 
dans  l’esprit  du  client,  qui  n’emploiera  plus 
son  peintre. 

Tandis  que,  si  le  travail  a été  étudié,  il 
sera  goûté  du  propriétaire,  qui,  non  seule- 
ment vous  continuera  sa  confiance,  mais 
encore  vous  recommandera  à ses  amis  et 
augmentera  par  ce  fait  votre  clientèle. 

En  effet,  le  client  qui  a été  satisfait 
de  son  peintre  ne  manquera  pas  d’en 
parler  à ses  amis  ; s’il  a été  trompé  ou  s’il  a 
eu  affaire  à un  homme  n'ayant  pas  le  senti- 
ment du  beau  et  de  l’harmonie,  il  cherchera 
à leur  éviter  les  mêmes  ennuis  qu’à  lui. 

Nous  pouvons  donc  affirmer  qu’il  faut, 
avant  tout,  parfaitement  connaître  soh 
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métier  au  point  de  vue  technique;  la 
preuve  incontestable  en  est  dans  la  com- 
paraison suivante:  prenez  deux  entrepre- 
neurs également  honnêtes,  l’un  capable, 
l’autre  totalement  ignorant;  il  arrivera 
ceci:  avec  de  bons  matériaux,  le  premier 
fera  un  bon  et  solide  travail,  dont  on  ne 
verra  pas  la  fin,  tandis  que  le  second 
produira  des  travaux  absolument  nuis. 

D’autre  part,  nous  affirmons  qu’un  en- 
trepreneur sera  tout  à fait  complet,  si  à 
ses  connaissances  approfondies  du  métier 
il  joint  un  goût  artistique. 

A notre  avis,  un  client,  aussi  intelligent 
soit-il,  ne  doit  pas  imposer  sans  restric- 
tion son  goût  personnel  ou  ses  idées;  le 
peintre,  homme  de  métier,  est  là  pour 
redresser  ou  corriger  les  conceptions, 
quelquefois  très  fausses,  du  client;  c’est 
par  une  discussion  polie  mais  raisonnée, 
que  l’entrepreneur  fait  voir  le  côté  artis- 
tique de  certains  tons,  qui,  de  prime 
abord,  pouvaient  paraître  mauvais. 

Il  ne  faut  pas  s’y  tromper  : souvent  le 
client  préférera  un  peintre  qui  discute, 
explique  le  pourquoi  de  ses  idées  et  de  sa 
façon  de  voir  la  distribution  des  tons  d’un 
appartement,  qu’un  entrepreneur  qui,  la 
bouche  bée,  approuve  toujours  les  avis 
qu’on  lui  donne,  sans  en  discuter  l’oppor- 
tunité; celui-là,  soyez-en  sûr,  passera 
pour  un  ignorant. 

On  a beau  dire  que  le  goût  ne  s’apprend 
pas,  nous  n’en  persistons  pas  moins  à ré- 
péter aux  peintres  de  saisir  toutes  les  occa- 
sions qui  se  présentent  d'acquérir  ce  goût 
qui  leur  manque  parfois,  et  qui,  cependant, 
leur  est  indispensable  pour  faire  de  beaux 
travaux;  qu’ils  ue  manquent  pas,  s’ils 
voyagent,  de  visiter  les  châteaux,  les 
monuments,  les  grands  hôtels,  afin  de  se 
rendrecomple  du  travail  deleurs  collègues, 
en  notant  le  genre  de  coloration  de  telle 
ou  telle  salle,  afin  qu’en  cas  de  besoin 
ils  puissent  citer  à leur  clientèle,  avec 
preuves  à l’appui,  qu’au  château  de  X...  le 
salon  était  de  telle  tonalité,  que  l’elfe t en 
était  très  décoratif  et  qu’on  pourrait  s’en 
inspirer. 

Nous  conseillons  aux  entrepreneurs 
qui  ne  possèdent  pas  à fond  leur  métier, 
de  s’enfermer,  les  jours  de  repos,  dans 
leur  magasin,  et  là,  dans  le  silence  de 


batelier,  d’essayer  eux-mêmes  de  cette 
trituration  des  couleurs,  pour  pouvoir 
affirmer  à leurs  compagnons,  surtout 
devant  leurs  clients,  qu’en  mettant  telle  ou 
telle  couleur  dans  la  teinte,  ils  arriveront 
à avoir  un  ton  rompu  du  plus  bel  effet, 
qui  se  tiendra  avec  la  coloration  de  l’étoffe 
de  la  pièce  ou  de  l’ameublement.  Ces  en- 
trepreneurs passeront,  à juste  titre,  aux 
yeux  du  propriétaire,  pour  des  hommes  de 
goût  et  d’observation. 

Pour  le  ton  de  la  dernière  couche,  il  est 
d’usage  constant,  dans  le  bâtiment,  de 
demander  l’avis  du  décorateur  ; pourquoi 
cette  coutume  a-t-elle  lieu?  tout  simple- 
ment parce  que  le  client  s’aperçoit,  mal- 
heureusement trop  souvent,  du  manque  de 
goût  de  son  peintre,  qui  cependant  devrait  , 
sans  hésitation,  donner  la  note  juste,  sur- 
tout quand  il  se  trouve  en  présence  d’un 
échantillon  fourni  par  le  tapissier  ou  la 
cliente,  qui  s'occupe,  la  plupart  du  temps, 
de  celte  partie  de  la  décoration  inté- 
rieure. 

La  mode,  à présent,  veut  que  toutes  les 
pièces  soient  différentes  de  ton  ; àcela  rien 
de  plus  naturel;  un  appartement  peint 
d’un  ton  uniforme  paraîtrait  trop  mono- 
tone. Chaque  partie  doit  être  traitée  eu 
égard  à sa  destination;  ainsi  on  ne  pourra 
peindre  la  chambre  à coucher  de  la  même 
façon  que  la  cuisine,  et  le  salon  comme 
la  salle  à manger,  toutes  ces  pièces  ayant 
des  destinations  différentes.  Le  peintre 
devra  s’en  inspirer  pour  exécuter  des 
travaux  logiquement  et  selon  les  règles 
du  bon  sens. 

A ce  sujet,  nous  ferons  la  réflexion  sui- 
vante : lorsque  le  peintre  veut  faire  choisir 
à son  client  du  papier  de  tenture,  il  lui 
apporte  des  cartes  d'échantillons,  pour- 
quoi ne  ferait-il  pas  de  même  pour  les 
tons  ; au  lieu  d’avoir  des  teintes  sur  des 
cartes,  il  les  aurait  sur  du  bois. 

A des  entrepreneurs  de  nos  amis,  nous 
avons  donné  ce  conseil,  ils  s'en  sont  très 
bien  trouvés  ; il  n’y  a qu’à  faire  faire  par 
un  menuisier  une  série  de  panneaux  à 
grand  cadre  [fi g.  538)  ayant  une.  table, 
une allégie, une  moulure  et  un  champ;  sur 
cette  petite  surface,  on  a quatre  tous,  ce 
qui  est  bien  suffisant  ; on  peut  les  harmo- 
niser à son  choix.  Le  petit  listel  de  la  mou- 
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lure  pourra  être  doré,  à plat.  Avec  deux  ou 
trois  douzaines  de  panneaux  qui  tiennent 
très  facilement  dans  une  caisse  en  buis 
blanc  commode  à transporter  dans  le  bâti- 
ment, le  client  ou  l’architecte  peuvent  se 
rendre  compte  immédiatement  de  l'effet 
que  peut  faire  un  ton,  rapproché  des  étoffes 
déjà  choisies. 

Cette  idée  a besoin  d’être  retenue,  car 
elle  peut  rendre  de  grands  services  par 
l’économie  de  temps  et  des  marchandises 


Fig.  538.  — Panneau  pour  échantillon  de  ton. 

A,  double  table  saillante;  B,  élégi  ou  allégie ; 
C,  moulure;  D,  champ;  E,  listel. 

qu'elle  procure,  les  échantillons  n’étant 
jamais  reconnus  par  les  vérificateurs;  on 
passe,  en  outre,  pour  avoir  une  maison 
très  bien  montée;  c’est  donc  tout  profit. 

Ï03.  Sans  trop  entrer  dans  les  détails 
oiseux,  nous  donnerons  la  description  d’un 
appartement  bourgeois,  composé  d’une 
entrée,  d’un  salon,  une  salle  à manger, 
chambre  à coucher,  salle  de  bains  avec 


cabinet  de  toilette,  fumoir  ou  bureau,  cui- 
sine et  water-closet. 

L 'entrée  devra  toujours  être  assez  claire, 
d’untonfrais  etagréable  à l’œil  ; c’estd’elle 
qu’on  reçoit  la  première  impression  en 
entrant,  et,  si,  cette  impression  est  désa- 
gréable, elle  influera  sur  tout  le  reste  de 
l'appartement  ; en  général,  cette  pièce 
n’est,  pas  très  éclairée,  c’est,  pourquoi  nous 
sommes  partisans  des  tons  très  clairs, 
quoique  cet  endroit  soit  susceptible  de 
beaucoup  de  frottements  et,  par  consé- 
quent, d’usure  et  de  salissage. 

Les  tons  vert  rompu  ou  gris  sont  ce 
qu'il  faut  pour  cette  pièce;  depuis  long- 
temps on  a abandonné  les  faux  bois  et 
les  marbres  ; s’il  n’y  a pas  de  cimaise  en 
menuiserie,  on  fera  bien  d'en  simuler  une 
en  peinture,  afin  de  raccorder  plus  facile- 
ment, par  la  suite,  cette  partie  de  la  pièce, 
qui  s’use  plus  vite  que  d’autres. 

Le  saion , étant  la  pièce  la  plus  impor- 
tante et  la  plus  remarquée,  il  va  sans  dire 
que  le  peintre  devra  déployer  tout  son 
talent  pour  faire  des  peintures  soignées  ; la 
mode,  en  ce  moment  , est  aux  tons  Louis  XV 
très  clairs,  c’est-à-dire  des  verts,  des  gris 
et  des  roses,  mais  non  des  roses  avec  de 
la  laque,  mais  avec  de  l’ocre  rouge  et  une 
pointe  de  noir  pour  le  griser  un  peu. 

Les  lambris,  les  portes  et  la  corniche 
seront  du  même  ton  géométral.  Selon  le 
budget  accordé,  on  pourra  faire  trois  ou 
quatre  tons,  et  même  rehausser  les  pâtis- 
series, s’il  y en  a,  par  un  ton  de  récham- 
pissage, qui  sera  aussi  celui  des  mou- 
lures ; mais,  en  tous  cas,  il  faudra,  pour 
celte  pièce,  faire  très  lumineux. 

La  salle  à manger  devra  être  tenue  dans 
les  tons  chauds  et  clairs,  car  on  a renoncé 
à cette  détestable  habitude  qui  consistait  à 
faire  des  couleurs  foncées,  tels  que  vieux- 
chêne,  copiant  les  boiseries  moyen  âge, 
ou  tons  chocolat. 

L’imitation  de  bois  ne  se  fait  plus,  les 
tons  à plat  bien  étudiés  sont  plus  goû- 
tés parce  qu’ils  sont  plus  gais.  Jamais  un 
architecte  n’a  pu  nous  dire  le  pourquoi  de 
cette  mode  qui  voulait  qu’une  salle  à man- 
ger soit  triste  et  sombre  ; donc,  les  tons 
clairs,  soit  les  tons  mastic,  ouchamois,  ou 
bien  encore  les  verts  chauds,  un  peu  rom- 
pus, sont  ceux  que  l’on  fait  dans  nos  salles 


350 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


à manger  modernes,  et,  ma  foi,  nous  re- 
connaissons très  facilement  que  c’est 
mieux. 

La  chambre  à coucher  doit  être  gaie  et 
fraîche,  les  peintures  doivent  se  raccorder 
avec  le  papier  de  tenture,  c’est  lui  qui 
décide  du  ton  à donner,  deux  ou  trois 
suffisent,  le  plafond  se  fait  ordinairement 
en  blanc,  surtout  s’il  est  à la  colle  ; on  le 
fait  dans  le  ton  des  murs  en  plus  clair, 
s’il  est  à l’huile. 

La  plinthe  qui  encadre  le  bas  des  murs 
en  se  bultant  contre  la  cheminée  ne  se 
fait  plus  en  marbre,  c’est  vieux  jeu  ; elle 
doit  être  peinte  dans  le  ton  des  murs,  mais 
en  plus  ferme. 

La  salle  de  bains  devra  être  faite  com- 
plètement à l’huile,  en  peinture  vernissée, 
si  possible,  à cause  des  vapeurs  d’eau 
chaude. 

Ces  peintures  vernissées  seront  à base 
de  blanc  de  zinc,  au  lieu  de  céruse, 
parce  que  les  émanations  sulfureuses 
arrivent  à noircir  les  couleurs  à base  de 
plomb. 

Les  tons  devront  être  clairs  ; un  petit 
ton  bleuté,  imitation  de  faïence,  fait  bien 
avec  un  galon  bleu  plus  ferme  haut  et  bas 
de  la  pièce. 

Le  cabinet  de  toilette  sera  dans  le  même 
caractère  que  la  chambre  à coucher,  avec, 
en  plus,  sur  les  murs,  une  peinture  vernie, 
ce  qui  est  préférable  au  papier,  en  raison 
des  ablutions  journalières. 

Comme  pour  la  salle  de  bains,  le  pla- 
fond du  cabinet  de  toilette  sera  également 
verni,  afin  que  les  vapeurs  humides  de 
l’eau  chaude  n’abîment  pas  la  peinture. 

Le  fumoir , comme  le  bureau , pourra 
être  tenu  dans  des  tons  peut-être  un  peu 
soutenus,  parce  que  la  peinture  doit  con- 
tribuer au  caractère  sérieux  de  l’endroit  ; 
en  effet,  des  tons  jeunes  et  délicats  ne  sau- 
raient trouver  leur  place  dans  ces  pièces, 
sans  heurter  le  bon  sens  le  plus  élémen- 
taire. 

Les  tons  vert  olive,  les  tons  de  vieux 
cuirs  de  Cordoue,  ou  tabac,  sont  tout 
indiqués  pour  ces  pièces  à l’aspect  plutôt 
un  peu  sévère. 

La  cuisine  étant,  à cause  des  lavages  ré- 
pétés des  domestiques,  une  pièce  de  grande 
fatigue,  il  est  nécessaire  de  la  peindre  du 


haut  en  bas  à l’huile  ou,  ce  qui  est  mieu.v 
encore,  au  ripolin,  ou  peinture  analogue. 

La  cuisine,  ainsi  peinte,  avec,  de  temps 
en  temps,  un  coup  d’éponge  à l’eau  simple 
mais  chaude,  pour  enlever  les  taches  de 
graisse  ou  autres  malpropretés  sera  tou- 
jours comme  neuve.  Mais  comme  bien  sou- 
vent les  artistes  du  cordon  bleu  emploient 
plutôt  de  l’eau  de  carbonate  pour  opérer 
leurs  terribles  lavages,  nous  conseillons 
de  faire  ces  peintures  vernissées  dans  les 
meilleures  conditions  de  solidité,  afin 
qu’elles  puissent  résister  le  plus  long- 
temps possible. 

[.a  couleur  la  plus  usitée  pour  les  murs 
et  le  plafond,  est  le  ton  pierre,  avec 
un  ton  bois  pour  le  soubassement  ; la 
mode  actuelle  est  aux  tons  gris  fer  un 
peu  violacés,  l’effet  est  heureux  et  le  ton 
peu  salissant. 

Les  water-closets  devront  être,  bien 
entendu,  entièrement  peints  à l’huile  et, 
pour  les  mêmes  raisons  que  pour  la  salle 
de  bains,  être  faits  à base  de  blanc  de 
zinc.  Le  ton  importe  peu,  pourvu  qu’il  soit 
clair  et  brillant. 

Ln  somme,  c’est  surtout  par  l’observa- 
tion constante  de  ce  qui  se  fait,  de  ce  qu'il 
rencontre  et  de  ce  qu’il  voit,  que  le 
peintre  se  forme  le  jugement  et  étend  le 
rayon  de  ses  connaissances. 

Par  conséquent,  de  ce  qui  précède, 
l’entrepreneur  ne  devra  tenir  compte  de 
nos  conseils  que  comme  indication,  car 
les  travaux  se  font  plus  ou  moins  riches 
ou  simples,  selon  les  ressources  dont  on 
dispose;  le  tout  est  de  bien  préparer  son 
travail,  c’est  ce  que  nous  allons  indiquer 
en  détail. 

lîeboucliages  au  mastic  à l’huile 
pour  travaux  ordinaires,  au 
mastic  à la  céruse  et  au  blanc 
de  zinc  pour  travaux  soignés 
et  très  soignés. 

Ü04.  L'opération  du  rebouchage  au 
mastic  pour  travaux  ordinaires,  consiste 
simplement  à reboucher  les  plus  gros 
trous  ou  fentes  qui  existent  sur  les  sur- 
faces à peindre,  afin  qu’elles  soient  plus 
unies. 

Ce  rebouchage  se  fait  avec  le  mastic 
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ordinaire,  c’est-à-dire  celui  qui  est  fa- 
briqué à la  machine,  simplement  avec  de 
l'huile  et  du  blanc  de  Meudon. 

On  comprend  par  rebouchages  pour 
travaux  ordinaires  les  gros  creux  que 
l’on  rebouche  avant  les  ratissages  à effec- 
tuer dans  les  dépendances  ou  communs, 
les  chambres  de  domestiques,  les  couloirs, 
ateliers,  usines  ; en  un  mot,  les  endroits 
qui  ne  demandent  pas  à être  minutieuse- 
ment exécutés,  parce  qu’ils  ne  sont  pas 
sous  l’œil  et  n’ont  pas,  par  conséquent, 
besoin  d’un  travail  très  iini. 

Pour  les  autres  travaux,  non  seulement 
le  travail  n’est  pas  le  même,  mais  la  ma- 
tière change,  le  mastic  à la  céruse  ou  au 
blanc  de  zinc,  pour  travaux  soignés  et 
même  très  soignés,  doit  être  plus  fin  et  plus 
solide;  il  se  fait  de  la  manière  suivante  : 

On  prend  de  la  céruse  broyée  à l’huile 
en  pâte,  àlaquelle  on  ajoute  duzumatique 
en  poudre  et  un  peu  d’essence  de  téré- 
benthine pour  arriver  à former  un  gros 
pâté  que  l’on  durcit  en  y ajoutant  du  blanc 
de  Meudon  en  poudre  par  petites  quan- 
tités, jusqu’à  ce  que  l’on  arrive  à la  fer- 
meté désirée. 

C’est  la  meilleure  façon  de  faire  un  très 
bon  mastic,  durcissant  bien,  facile  à em- 
ployer, et  qui  a,  de  plus,  l’avantage  de  ne 
pas  jaunir,  même  dans  les  parties  claires. 

On  opère  de  la  même  manière  pour  le 
mastic  au  blanc  de  zinc  qui  remplace  alors 
la  céruse. 

Le  rebouchage  soigné  a besoin  d’être 
fait  avec  une  très  grande  minutie  et  sur- 
toutla  plus  grande  propreté  ; c’est,  du  reste, 
à ce  travail  que  l’on  reconnaît  un  bon  com- 
pagnon peintre,  cette  partie  du  métier 
n’étant  pas  la  plus  facile. 

On  devra  donc  mettre  un  très  bon  com- 
pagnon pour  cette  opération  qui  demande 
une  attention  de  tous  les  instants. 

D'une  part,  on  a sur  une  planchette  ou  un 
morceau  de  linoléum,  une  certaine  quan- 
tité de  mastic  ; d’autre  part,  on  choisit  dans 
la  série  de  couteaux  (Voir  p.  188  et  189) 
celui  qui  convient  le  mieux  pour  l’endroit 
que  l’on  a à reboucher. 

Le  mastic  doit  être  tenu  dans  la  paume 
de  la  main,  et  non  au  bout  des  doigts 
comme  font  les  enduiseurs  ; en  prendre 
à l’extrémité  du  couteau,  ce  qui  est 


nécessaire  avec  une  petite  quantité  en 
plus;  on  applique  fortement  le  mastic  en 
faisant  un  peu  ployer  la  lame  du  couteau 
pourque  le  mastic  touche  bien  au  fond  du 
trou  et,  conséquemment,  le  bouche  bien 
hermétiquement  ; on  coupe  le  surplus  du 
mastic  avec  le  couteau,  que  l’on  tient  in- 
cliné à 45  degrés,  on  tire  assez  fermement 
à soi,  seule  manière  de  ne  pas  laisser  de 
bourrelets  à gauche  ou  à droite. 

Dans  lesparties  droites,  onne  devra  ja- 
mais aplanir  le  mastic  à la  main,  c’est 
une  détestable  habitude  qu’ont  certains 
peintres,  car,  par  ce  procédé,  ils  creusent 
le  rebouchage  qui  fait  saillie  d’un  côté  ou 
de  l’autre,  saillie  qui  se  voit  quand  la 
couche  est  donnée. 

Nous  ferons,  toutefois, exception  pour  les 
parties  moulurées  ou  les  sculptures;  dans 
ces  endroits  seuls  il  est  nécessaire  de  ter- 
miner à la  main;  quand  le  rebouchage  est 
fait  avec  un  petit  couteau  à feuillure,  on 
mouille  le  doigt  et  on  lisse  légèrement 
pour  donner  la  forme  voulue. 

Nous  avons  dit  qu’il  fallait  une  grande 
attention  pour  cette  opération,  et  c’est  vrai, 
car  des  parties  à reboucher  passent  facile- 
ment inaperçues,  d'autre  part,  il  ne  faut 
pas  non  plus  compter  sur  la  révision  qui  se 
fait  avant  de  donner  la  dernière  couche, 
d’abord  parce  qu'il  est  inutile  de  remettre 
à plus  tard  un  travail  qui  doit  être  fait  de 
suite,  mais  encore  parce  qu’il  vaut  toujours 
mieux  avoir  deux  couches  de  peinture  sur 
le  mastic  qu’une  seule,  car  le  rebouchage 
se  voit  facilement,  surtout  si  la  dernière 
couche  n’est  qu’un  simple  jus  donné  pour 
mater  le  ton. 

Pour  éviter  ces  ennuis,  il  faut  com- 
mencer par  un  côté  de  la  pièce,  et  ne  le 
quitter  que  quand  on  ne  voit  plus  rien  du 
tout  à faire. 

Si,  parfois,  on  se  trouve  en  présence  de 
fentes  très  profondes,  comme  il  en  existe 
dans  les  boiseries,  on  devra  les  calfeutrer 
en  enfonçant,  avec  le  couteau,  des  vieux 
chiffons  ou  des  morceaux  de  papier;  après 
quoi,  on  rebouchera  avec  le  mastic. 

Les  rebouchages  se  feront  invariable- 
ment sur  une  couche  d’impression,  car  si 
o»  les  faisait  sur  le  plâtre  cru  ou  sur  le 
bois  nature,  ils  ne  tiendraient  pas  du  tout, 
l’huile  du  mastic  serait  vite  absorbée  par 
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la  partie  spongieuse,  et  le  rebouchage 
tomberait  au  bout  de  peu  de  jours;  de 
même  qu'un  maçon  abreuve  d’eau  le  rac- 
cord qu’il  doit  reboucher  au  plâtre,  de 
même  le  peintre  doit  abreuver  d’huile  la 
partie  qui  doit  recevoir  le  mastic,  ceci  est 
un  principe  absolu. 

Les  rebouchages  au  mastic  teinté  se 
font  sur  les  boiseries  intérieures,  ou  les 
raccords  de  faux  bois  et  marbres  ; c’est 
le  mastic  à la  céruse  dans  lequel  on  ajoute 
la  quantité  nécessaire  de  couleur  pour 
arriver  au  ton  désiré  pour  se  raccorder. 

Pour  la  solidité,  il  faut  aussi  faire 
rentrer  de  la  céruse  dans  les  mastics 
foncés;  partant  de  ce  principe,  il  s’ensuit 
que,  plus  un  mastic  sera  ferme  de  ton, 
moins  il  sera  solide. 

11  ne  faut  pas  compter  sur  l’effet  satis- 
faisant, mais  momentané,  que  donne  un 
rebouchage  au  mastic  teinté,  aussi  bien 
raccordé  qu’il  soit,  car  il  changera  sûre- 
ment; c’est  une  règle  générale,  que  tous 
les  rebouchages  au  mastic  teinté  arrivent 
à griser,  tandis  qu'inversement  ceux  qui 
sont  faits  au  mastic  clair  foncent  énormé- 
ment. 

On  devra  toujours  faire  un  raccord  de 
peinture  sur  le  rebouchage  teinté. 

La  révision,  qui  n'a  lieu  qu’avant  de 
donner  la  dernière  couche,  ne  se  fait  que 
dans  les  travaux  très  soignés;  cette  révi- 
sion doit  s’exécuter  avec  une  grande  appli- 
cation, on  ne  doit  pas  laisser  la  plus  petite 
marque  qui  aurait  pu  échapper  au  rebou- 
chage ; ces  travaux  très  soignés  ne  se  font 
ordinairement  que  sur  des  ordres  écrits 
de  l’architecte;  c’est  une  précaution  qu’il 
ne  faut  pas  oublier,  parce  que  le  vérifica- 
teur ne  reconnaîtrait  pas  ce  travail  au 
mémoire,  s’il  n’avait  la  preuve  que,  non 
seulement  il  a été  fait,  mais  encore,  qu’il  a 
été  commandé. 

Enduits. 

205.  La  question  des  enduits  est  toute 
d’actualité,  car  plus  on  fait  de  progrès 
dans  le  bâtiment,  plus  on  veut  des  travaux 
irréprochables  et  vivement  exécutés  ; or 
l’enduit  remplit  bien  ce  but  pour  les  fonds 
qui  doivent  recevoir  les  teintes  ; quelle 
différence  avec  le  travail  long  et  pénible  i 


de  nos  pères,  qui,  malgré  leurs  nombreux 
rebouchages,  arrivaient  à un  résultat  im- 
parfait ! 

L’enduit  par  lui-même  n'est  pas  d’une 
très  grande  difficulté,  le  principal  est  de 
bien  savoir  composer  la  camelote , car  les 
enduits  changent  selon  les  parties  sur  les- 
quelles ils  sont  appliqués. 

Un  compagnon  intelligent,  à qui  on 
aura  montré  la  manière  de  se  servir  des 
outils  à enduire,  arrivera  certainement,  au 
bout  de  quelques  jours,  à faire  aussi  bien 
qu’un  enduiseur,  avec  cette  différence  tou- 
tefois qu’il  produira  moins  ; mais,  au  bout 
de  peu  de  temps,  nous  sommes  convaincu 
qu  il  pourra  sans  nul  doute  aller  aussi  vite 
que  le  spécialiste  ; il  lui  restera  la  diffi- 
culté de  la  confection  des  enduits,  ce  qui, 
à notre  avis,  est  la  partie  la  plus  malaisée 
du  travail. 

Quant  à l’outillage,  il  est  d’une  grande 
simplicité  ; il  faut  d'abord  avoir  des  cou- 
teaux à enduire  de  toutes  les  dimensions, 
avec  des  lames  rectangulaires  qui  ont 
depuis  Om,Ül  de  largeur  jusqu’à  0m,25 
(voir  fig.  340);  ensuite  il  est  nécessaire 
d’avoir  une  règle  en  bois  d’une  certaine 
épaisseur  et  surtout  bien  droite  ayant 
lm,50  à peu  près,  pour  mettre  sur  les  murs, 
afin  de  juger  s’ils  sont  bien  plans  et 
savoir  exactement  les  endroits  qu’il  faut 
plus  ou  moins  charger. 

Quelques  peaux  de  chamois  complé- 
teront le  bagage  de  l’ouvrier  enduiseur  ; 
ces  peaux  servent  à lisser  ou  polir  les 
moulures  et  les  parties  cintrées  ou  concaves 
que  le  couteau,  qui  est  droit  et  trop  large, 
ne  peut  pas  atteindre,  mais  que  la  brosse 
peut  facilement  fouiller. 

Nous  avons  dit  que  la  question  d'exécu- 
tion était  relativement  facile  ; il  nous  reste 
donc  à examiner  le  point  important  de  la 
confection  des  enduits. 

En  parlant  des  matériaux  composés, 
au  chapitre  des  enduits,  page  269,  nous 
avons  donné  différentes  formules  d’enduits; 
nous  ne  reviendrons  pas  sur  ceux-là. 

On  sait  que  l’enduit  est  une  prépara- 
tion molle,  composée  de  blanc  deiVleudon, 
de  blanc  de  céruse,  d’huile  de  lin  et  d'es- 
sence de  térébenthine;  mais  la  proportion 
de  ce  mélange  est  excessivement  variable, 
l selon  qu’on  a besoin  de  faire  un  enduit 
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maigre  ou  gras,  selon  que  l'on  opère  sur 
des  parties  peintes  ou  non,  selon  enfin  la 
nature  des  surfaces  à recouvrir  d’enduits, 
comme  le  bois,  le  plâtre,  le  fer,  la 
pierre,  etc. 

En  thèse  générale,  toutes  les  fois  qu’un 
enduit  devra  être  appliqué  sur  un  fond 
qui  n’absorbe  pas,  il  devra  être  sec,  c’est- 
à-dire  poussé  à l’essence  : ce  sera  fendait 
maigre.  Si  c’est  sur  un  fon  l absorbant, 
comme,  par  exemple,  du  plâtre  cru,  il  sera 
gras,  c’est-à-dire  poussé  à l’huile  de  lin 
sans  aucune  adjonction  d’essence;  le  tout 
est  de  juger  de  suite  du  degré  d’absorp- 
tion de  l’objet,  afin  de  composer  son  en- 
duit en  conséquence. 

Si  on  travaille  sur  du  plâtre  cru,  on 
devra  atlendrequ’ilsôitcomplètement  sec, 
car,  si  on  opère  sur  un  mur  n’ayant  pas 
entièrement  jeté  son  eau,  l’enduit  est  très 
long  à sécher,  et  durcit  difficilement. 

11  est  vrai  qu’on  peut  y remédier  en  y 
ajoutant  une  quantité  assez  forte  de  sicca- 
tif; malheureusement  c’est  au  détriment 
du  travail,  car  cette  opération  altère,  dans 
de  sérieuses  proportions,  la  solidité  de 
l’enduit. 

On  doit  faire,  il  est  vrai,  les  mêmes 
observations  pour  les  travaux  précipités. 

En  somme,  de  lui-même,  l'enduit  à la 
céruse  sèche,  mais  dans  un  laps  de  temps 
que  l’on  n’est  pas-  toujours  disposé  à 
attendre;  c’est  pour  cela  qu’on  y introduit 
du  siccatif  et  de  l’essence,  dans  des  pro- 
portions souvent  démesurées,  proportions 
qui,  comme  nous  le  disons  plus  haut,  sont 
toujours  au  préjudice  de  la  solidité. 

Aussi  n’est-il  pas  rare,  lorsque  les 
couches  de  peinture  ont  été  données  dans 
ces  conditions  de  précipitation,  de  voir 
les  fonds  faïencer  et  craqueler  au  bout  de 
quelques  mois  et,  bien  souvent,  au  bout 
de  quelques  semaines. 

Il  n'est  d’ailleurs  pas  un  architecte  ou 
entrepreneur  qui  n’ait  éprouvé  semblables 
mécomptes,  sans  qu’il  y ait  pour  cela 
d'autre  faute  que  celle  de  l’enduit  trop 
siccatif,  qui  exige  le  temps  raisonnable 
pour  bien  remplir  les  conditions  qu’on  lui 
demande. 

Dans  les  batiments  de  rapport,  presque 
tous  les  plâtres  sont  non  seulement  rem- 
plis de  grains  de  charbons  ou  autres 


malpropretés,  mais  encore  les  murs  sont 
ordinairement  tapissés  de  dessins  ou  hié- 
roglyphes des  ouvriers  de  tous  les  corps 
d’état  qui  ont  passé  par  là  ; ajoutez  à 
cela  les  plâtres  mal  exécutés,  par  suite  de 
forts  rabais  consentis  par  les  patrons,  qui 
demandent  généralement  à leurs  com- 
pagnons une  surproduction  trop  grande, 
et  vous  comprendrez  alors  le  pourquoi  des 
bosses  et  des  cavités,  que,  la  plupart  du 
temps,  le  malheureux  peintre  ne  peut  pas 
redresser  complètement,  sous  peine  de 
plissage  de  l’enduit. 

Il  faut  donc  s’abstenir  de  trop  charger 
les  creux,  car  la  pâte,  en  séchant,  se  retire; 
elle  se  rétrécit  et  se  creuse  peu  àpeu  après 
son  application,  ce  qui  a pour  résultat  de 
faire  réapparaître  les  défauts  des  fonds,  et 
de  produire  de  petites  vagues  du  plus 
vilain  effet. 

Cette  impossibilité  de  charger  l’enduit 
à volonté  est  un  écueil  de  plus  lorsque 
l'application  doit  être  faite  sur  les  boise- 
ries ; l'extension  toujours  croissante  de 
l’envahissement  de  la  mécanique  dans  les 
travaux  de  menuiserie,  extension  d’ailleurs 
forcée,  vu  la  nécessité  de  produire  vite 
et  bien,  et  surtout  à bon  marché,  ayant 
généralement  pour  résultat  de  faire  livrer 
des  produits  défectueux  pour  l’enduiseur. 

Nous  conseillons  donc,  quand  on  a de 
mauvais  fonds,  d’agir  avec  circonspection  ; 
il  ne  faut  pas  s’emballer,  par  amour-propre, 
et  vouloir  quand  même  redresser  un  fond 
en  le  chargeant  d’enduit;  il  faut  penser  à 
ce  que  cela  fera  plus  tard;  voilà  pourquoi 
il  faut  bien  raisonner  la  façon  dont  on  doit 
faire  les  enduils.  Quand  on  en  met  trop 
peu,  comme  dans  certains  ratissages,  ils 
ne  font  pas  corps  avec  la  surface  et  con- 
séquemment ne  tiennent  pas;  si  on  en  met 
trop,  l’effet  est  souvent  aussi  vilain  que  le 
trou  lui-même. 

Enduits  ordinaires  à l’huile  dits  ratissages. 

206.  Ces  enduits  ont  pour  but  de  sup- 
primer les  premièrès  couches  ainsi  que  le 
rebouchage  sur  les  plâtres  crus  ; ils  ont  la 
propriété  de  boucher  les  pores  et  les  trous 
| de  moyenne  grandeur,  car  les  grosses  ca- 
; vités  se  remplissent,  au  préalable,  avec 
I un  mastic  mixte. 

1 Nous  ne  sommes  pas  très  partisans  de 
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cette  manière  de  l'aire,  parce  que  les  ratis- 
sages ne  sont  généralement  pas  de  longue 
durée,  surtout  s’ils  sont  appliqués  sur  des 
plâtres  frais;  parce  qu’ils  se  piquent  immé- 
diatement. 

Si  le  ratissage  supprime,  comme  nous 
l’avons  dit,  une  couche,  il  n’en  reste  donc 
plus  que  deux  à donner  sur  l’enduit,  ce 
qui  n’est  certes  pas  assez,  si  on  réfléchit 
que  pour  des  décors  de  bois  ou  marbre,  le 
glacis  compte  pour  une  couche. 

Les  ratissages  se  teintent  à volonté,  avec 
des  terres  ou  couleurs  en  poudre.  Or  il 
arrive  ceci,  c’est  que,  dans  beaucoup  de 
maisons  de  rapport,  construites  à bon 
marché,  des  entrepreneurs,  peu  conscien- 
cieux, font  faire  souvent  le  décor  directe- 
ment sur  l’enduit  teinté  ; étonnez-vous  après 
si  ce  travail  qui  est  à peine  fixé  par  un 
petit  jus  de  vernis  coupé  ne  tient  pas;  nous 
ne  saurions  trop  nous  élever  contre  cette 
manière  de  procéder  qui  n’est  pas  tout  ce 
qu’il  y a de  plus  honnête,  et  qui  fait  un  tort 
considérable  à la  corporation;  mais  ainsi 
le  veut  la  mode  des  gros  rabais,  il  faut 
faire  vite  et  bon  marché. 

Nous  avons  dit  que  le  ratissage  s’opère 
ordinairement  sur  le  plâtre  cru,  nous 
savons  aussi  que  sa  composition  en  est 
spéciale  : * 

Blanc  de  meudon  en  poudre; 

Pointe  de  céruse  en  pâte. 

Nous  disons  une  pointe,  parce  que  l’on 
en  met  environ  un  cinquième, 'quelquefois 
un  sixième  de  la  masse  ; on  voit  par  ce 
dosage  combien  peu  la  céruse  joue  un  rôle 
solide  dans  le  ratissage. 

Comme  liquide,  de  l’huile  seulement  et 
pas  d’essence  ; on  tiendra  la  pâte  assez 
molle,  pour  que  l’enduit  s’imprègne  bien  ; 
il  faut  toutefois  que  la  camelote,  tout  en 
se  grippant  dans  le  fond,  glisse  encore 
assez  facilement,  car  n’oublions  pas  qu’il 
faut  toujours  aller  vite. 

11  est  nécessaire  de  mettre  du  siccatif 
en  poudre  dans  l’enduit,  car  l’huile  qui 
entre  en  grande  partie  dans  sa  confection 
l'empêcherait  de  durcir  ; il  ne  faut  cepen- 
dant pas  exagérer  la  dose  si  l'on  veut  que 
l’adhérence  sur  le  plâtre  soit  parfaite. 

Il  reste  bien  entendu  que  le  ratissage  ne 
se  fait  pas  sur  les  surfaces  peintes,  parce 
qu’à  cause  de  sa  composition  grasse,  il 


I roulerait  sous  le  couteau,  et,  ne  faisant 
pas  corps  avec  le  fond  peint,  il  se  détache- 
rait un  beau  jour  complètement  du  mur, 
comme  le  ferait  un  papier  de  teinture  qui 
aurait  été  collé  sur  un  endroit  humide. 

Il  va  de  soi  que  ces  ratissages  doivent 
toujours  être  faits  sur  les  plâtres  au  préa- 
lable é grenés  et  époussetés  avec  soin  ';  s'il 
y a de  grosses  cavités,  on  doit  les  reboucher 
avec  du  plâtre  noyé. 

Enduits  du  plâtre  neuf  imprimé. 

207.  C est  le  plus  solide  des  enduits, 
parce  que  le  plâtre,  gui  est  déjà  imprimé 
d’une  couche  de  peinture  à l’huile,  absorbe 
moins  le  liquide  et  laisse  ainsi  toute  sa  ré- 
sistance à la  composition. 

Ajoutons  que  la  solidité  en  est  plus 
grande,  parce  qu’on  fait  entrer  dans  les 
proportions  plus  de  céruse  que  dans  l’en- 
duit sur  plâtre  cru. 

Outre  la  formule  que  nous  avons  déjà 
donnée,  nous  proposerons  la  suivante,  qui 
nous  a paru  être  très  bonne  ; elle  est  ainsi 
composée  : 

2/5  de  blanc  de  céruse  en  pâte  ; 

3/5  de  blanc  de  Meudon  en  poudre; 

2/5  d’essence  de  térébenthine  ; 

3/5  d’huile  de  lin. 

Comme  siccatif,  on  pourra  y ajouter  de 
15  à 20  grammespar  kilogramme  d’enduit. 

Le  rebouchage  préalable  des  gros  trous 
se  fait  avec  l’enduit  indiqué  plus  haut, 
mais  que  l’on  durcit  avec  du  blanc  de 
meudon  pulvérisé,  pour  arriver  à en  faire 
un  mastic  assez  fort. 

S’il  y a des  creux  ou  des  ondulations 
par  trop  prononcées,  on  se  servira  de 
l’enduit  préparatoire  pour  boucher  ces 
parties  par  trop  creuses,  mais  on  ne  de- 
vra pas  lisser  pour  bien  la  laisser  sécher, 
car  l’air,  entrant  par  les  pores  de  l’enduit 
non  poli,  le  fera  bien  durcir  ; d’autre  part, 
l’enduit  général  qui  le  recouvrira  se  grip- 
pera beaucoup  plus  facilement  dedans. 

Le  masticage  et  l’enduit  préalable, 
c’est-à-dire  celui  qui  a la  mission  de  com- 
mencer à aplanir  les  surfaces,  devront  être 
très  secs,  avant  de  faire  l’enduit  dans  son 
ensemble. 

Enduits  sur  pierres. 

208.  Les  enduits  sur  pierres  neuves 
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non  imprimées  se  font  absolument  comme 
les  enduits  sur  plâtre  cru.  avec  cette  seule 
différence  que  l’on  charge  un  peu  plus,  à 
cause  des  rugosités  de  la  pierre. 

Quant  aux  pierres  qui  ont  été  impri- 
mées, le  fond  étant,  malgré  cela,  un  peu 
plus  absorbant  que  le  plâtre,  on  se  ser- 
vira du  même  enduit  que  pour  le  plâtre, 
mais  il  sera  un  peu  plus  gras. 

Enduits  sur  boiseries. 

209.  D’  une  manière  générale,  on  devra 
toujours  imprimer  les  boiseries  neuves  ; 
cette  couche  d’impression  sera  passée 
maigre,  pour  que  l’enduit  pénètre  bien 
dedans  ; les  boiseries  ainsi  peintes  sont 
moins  absorbantes;  c’est  pourquoi  on  doit 
tenir  l’enduit  plus  corsé  en  blanc  de  céruse  ; 
par  contre,  on  ne  pousse  pas  autant  à 
l’huile  de  lin  ; la  quantité  en  moins  sera 
remplacée  par  de  l’essence,  pour  produire 
un  enduit  maigre. 

La  pâte  sera  un  peu  plus  ferme,  pas 
trop  cependant,  parce  que  sôn  emploi  au 
couteau  deviendrait  trop  difficile  ; plus  on 
voudra  de  la  solidité,  plus  on  augmentera 
la  proportion  de  céruse. 

Pour  enduire  les  boiseries,  le  mieux  est 
de  passer  deux  fois,  et  sans  attendre  que 
le  premier  enduit  soit  complètement  sec, 
pour  donner  le  second  ; il  faut  aller  as- 
sez vite  et  ne  pas  trop  repasser,  c’est-à-dire 
insister,  sans  quoi  on  ferait  tout  lever  et, 
dans  ces  conditions,  on  ne  pourrait  plus 
continuer  le  travail,  sans  gratter  ce  qui  est 
déjà  fait. 

Quand  on  se  trouvera  en  présence 
d’anciennes  boiseries  qui  ont  été  lessivées, 
pour  enlever  soit  le  vernis,  soit  les  vieux 
fonds,  il  faudra  les  imprimer  à nouveau 
avec  une  couche  maigre. 

L’enduit,  dans  ce  cas,  ne  sera  pas  épais; 
avant  de  le  passer,  il  faudra  que  le  rebou- 
chage et  le  décrottage  autour  des  pan- 
neaux soient  faits  bien  scrupuleusement, 
pour  ne  pas  être  obligé  de  remplir  les 
creux,  ou  que  le  couteau  ne  saute  pas  sur 
les  saillies  des  vieux  masticages,  sauts 
qui  font  des  raies  sur  le  fond,  et  sont 
assez  difficiles  à enlever  au  papier  de  verre. 

Enduits  des  moulures. 

210.  On  sait  que  les  parties  creuses 


ou  bombées, —les  moulures  rentrent  dans 
cette  dernière  catégorie, — ne  peuvent  pas 
être  enduites  au  couteau;  il  y a donc  lieu 
deprocéder  d’une  manière  toute  spéciale; 
l’opération  est  plutôt  difficile,  mais  elle  a 
un  avantage,  c’est  de  donner  un  résultat 
excellent. 

On  fait  une  composition  molle,  suffisam- 
ment liquide  pour  être  employée  à la 
brosse  et  cependant  assez  forte  pour  for- 
mer un  enduit  dont  voici  la  formule  : cé- 
ruse, essence  et  siccatif,  peu  ou  presque 
pas  de  blanc  de  Meudon  et  pas  du  tout 
d’huile  de  lin. 

Si  on  employait  un  enduit  qui  ne  soit 
pas  solide  de  lui-même,  mais  gras  et  peu 
siccatif,  on  serait  encore  ennuyé  plus 
d’un  mois  après  pour  poncer;  car  l’enduit 
n’étant  pas  dur,  le  papier  de  verre  le  grif- 
ferait, au  lieu  de  l’effleurer  et  de  le  faire 
poudrer. 

Pour  que  les  proportions  soient  bien 
gardées,  quand  on  fait  la  camelote,  il  est 
nécessaire  d’obtenir  d’abord  une  pâte,  que 
l’on  éclaircit  ensuite  avec  l’essence  qui  a 
servi  à infuser  le  siccatif,  et  dont  on  mettra 
jusqu’à  35  grammes  par  kilogramme  d’en- 
duit. 

Pour  l’employer,  on  se  sert  d’une  brosse, 
d’un  pouce  à réchampir  ayant  déjà  servi  à 
peindre. 

La  brosse  doit  être  imprégnée  de  came- 
lote; il  faut  enduire  les  moulures  en  pleine 
pâte,  pour  pouvoir  fouiller  les  fonds  et  les 
tarabiscots  ; on  revient  peu  après  en  pas- 
sant sur  l’enduit  une  peau  fine,  qui  a été 
préalablement  mouillée  dans  une  eau  légè- 
rement additionnée  de  carbonate  de  soude 
(en  mettre  environ  25  grammes  par  litre 
d’eau)  ; on  peut  au  besoin  remplacer  le 
carbonate  par  de  la  graine  de  lin,  que 
l’on  fait  tremper  la  veille;  on  passe  la 
graine  pour  ne  se  servir  que  de  l’eau,  qui 
facilite  le  glissement  de  la  peau,  avec 
laquelle  on  adoucit  l’enduit  pour  lui  donner 
du  poli. 

On  peut  également  se  servir- de  la  peau 
mouillée  pour  égaliser  les  fonds  concaves 
ou  convexes,  qui  ne  pourraient  pas  être 
dressés  sans  cela  ; les  creux  les  plus  dif- 
formes, inégalisables  au  couteau,  le  de- 
viennent aussi  bien  que  possible  à l’aide  de 
la  peau  de  chamois. 
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Il  faut  laisser  durcir  au  moins  une 
quinzaine  de  jours,  si  c’est  possible,  car,  à 
l’exécution,  on  est  obligé,  à cause  du  lis- 
sage, de  faire  tout  ce  qui  est  contraire  au 
séchage. 

En  effet  le  polissage  à la  peau  vient  à la 
superficie  : boucher  complètement  les 
pores  et,  par  conséquent,  empêcher  l’éva- 
poration du  liquide  qui  fait  obstacle  au 
séchage. 

Enduits  à la  céruse  et  au  blanc  de  zinc; 
manière  de  les  employer. 

211.  On  ne  doit  pas  préparer  de  l’en- 
duit machinalement,  car  il  peut  arriver 
que  l’on  ait  à en  faire  dix  fois  de  suite,  et 
que  ce  soit  pas  dans  dix  conditions  diffé- 
rentes. 

Les  spécialistes  font  très  souvent  leur 
enduit  à tâtons  ; ils  mettent  les  doses 
à vue  d’œil  ; c’est  un  tort,  et  nous  con- 
damnons absolument  cette  manière  d’o- 
pérer. 

Voilà  pourquoi  nous  avons  indiqué  des 
formules  pour  faire  les  différents  enduits, 
et  nous  conseillons  vivement  à nos  lecteurs 
de  ne  pas  s’en  écarter. 

Règle  générale,  pour  avoir  de  très  bons 
enduits,  obtenir  un  résullat  sans  imper- 
fections, et  gagner  du  temps,  il  faudra 
toujours  invariablement  passer  la  came- 
lote dans  une  passoire  fine. 

Si  on  réfléchit  que  l'on  peut  facile- 
ment en  passer  de  12  à 15  kilogrammes 
en  une  demi-heure  et  que  l’on  gagne  des 
heures  entières  en  l’employant,  ainsi  débar- 
rassée des  grains  ou  des  peaux  qui,  sous 
le  couteau,  rayent  et  forcent  à repasser 
inutilement  plusieurs  fois,  on  comprendra 
que  l’opération  en  vaut  la  peine,  par  le 
temps  que  l’on  gagne  à l’exécution. 

L’enduit  au  blanc  de  zinc  se  fait  de  la 
même  façon  que  celui  au  blanc  de  céruse, 
seulement  on  ajoute  un  peu  plus  de  sicca- 
tif et  l’on  met  moins  d’essence. 

Dans  les  bâtiments  où  l’on  doit  poser 
des  pâtisseries,  soit  des  rosaces  ou  des 
motifs,  dans  des  panneaux  qui  doivent 
être  enduits,  on  se  dépêchera  d’enduire 
ces  fonds  avant  la  pose  du  carton-pierre, 
pour  économiser  du  temps  et  faire  du 
meilleur  travail. 

Quand  on  voudra  avoirde  beaux  enduits, 


il  faudra  les  faire  en  deux  fois  et  surtout 
les  travailler  rapidement,  mais  en  com- 
mençant toujours  parle  bas. 

On  termine  en  ferrant , c’est-à-dire  en 
passant  la  lame  du  couteau  bien  seé  et  à 
plat  sur  la  surface,  pour  la  lisser  convena- 
blement : cela  s’appelle  ferrer  l’enduit. 

Pour  les  ratissages,  il  n’est  pas  néces- 
saire de  revenir  deux  fois  ; un  seul  coup 
suffit,  sans  croiser,  ni  chercher  à niveler. 
Il  faut  être  assez  habile  pour  que  les 
reprises  du  couteau  ne  fassent  pas  d’épais- 
seurs et  des  coutures,  ce  qui  rendrait  le 
travail  du  ponçage  très  long. 

Plus  les  enduits  sont  durs,  plus  la  pein- 
ture que  l’on  met  dessus  est  belle;  aussi 
conseillons-nous  aux  peintres,  lorsque  les 
enduits  au  ratissage  sont  décidés,  de  les 
faire  faire  aussitôt,  afin  d’avoir  des  fonds 
très  durs  quand  il  s’agira  dépeindre. 

Quand  on  enduira  des  boiseries,  il 
suffira  de  les  empâter  entièrement  et  de 
retirer  après  tout  ce  que  l’on  pourra  d’en- 
duit. Dans  ce  cas  tous  les  creux  seront 
garnis  d'enduit  et  les  saillies  n’en  auront 
pas,  c’est  ainsi  que  les  panneaux  sont 
dressés. 

Pour  retirer  l’enduit,  ou,  si  on  préfère, 
pour  finir,  voici  quelle  est  la  position  du 
couteau,  elle  sera  presque  verticale  au 
fond,  la  lame  en  dessus,  le  manche  un  peu 
au  dessous. 

Il  faudra  bien  se  méfier  de  l’humidité  ; 
si  on  la  craint  sur  des  murs  en  plâtre,  il 
sera  urgent  de  passer  auparavant  une 
couche  d’huile  chaude  ou  tout  autre 
impression,  car,  si  l’on  enduisait  quand 
même,  il  arriverait  qu’un  beau  jour,  l’en- 
duit n’étant  plus  adhérent,  à cause  de 
l’humidité,  il  tomberait  par  plaques.  Si 
les  murs  sont  imprimés,  on  peut  prendre, 
en  plus,  les  précautions  suivantes  : collage 
de  papier  de  plomb,  couche  de  candelot 
ou  un  hydrofuge  quelconque. 

Si  un  enduit  est  craquelé,  c’est  qu’il  a 
été  employé  trop  maigre  et  en  trop  grande 
épaisseur  d’une  seule  fois.  11  faut,  alors, 
bien  le  laisser  sécher  et  faire  ensuite  par 
dessus  un  petit  ratissage  qui  bouche  toutes 
les  fentes. 

Autant  que  possible,  ne  pas  teinter  les 
enduits  ou,  si  l’on  est  forcé,  ne  les  teinter 
que  très  faiblement,  et  encore  en  cas  seu- 
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lement  de  nécessité  absolue,  parce  que 
l’addition  de  matières  colorantes  en  détruit 
la  solidité. 

En  résumé,  l'enduit  gras  s’applique  sur 
les  surfaces  peintes,  et  l’enduit  maigre 
dans  toutes  les  boiseries  ou  murs  impri- 
més. 

Nous  terminerons  en  donnant  un  dernier 
conseil  à l’enduiseur  spécialiste,  qui  a 
toute  la  journée  les  mains  dans  la  céruse. 

Il  devra,  avant  de  commencer,  se  bien 
barbouiller  les  mains  avec  du  mastic  ordi- 
naire qu’il  aura  rendu  liquide  avec  un 
peu  d’huile  ; et  ensuite  bien  les  essuyer 
pour  ne  pas  avoir  les  mains  grasses.  En 
employant  ce  système,  il  sera  à l’abri  des 
effets  désastreux  de  la  céruse,  qui  n’aura 
aucune  prise  sur  lui,  les  pores  de  la  peau 
et  les  ongles  étant  bouchés  avec  une  ma- 
tière inoffensive;  malgré  cela, il  aura  soin, 
avant  de  partir  de  son  travail,  de  très  bien, 
se  laver  les  mains  avec  une  brosse  à 
ongles  et  du  savon  noir. 

Enduit  à la  teinte  dure. 

21 2.  Cet  enduit  se  fait  de  la  même 
manière  que  l’enduit  ordinaire,  seulement, 
comme  liquide,  au  lieu  d’huile,  on  met  du 
vernis  et  une  pointe  d’essence. 

Voici  ce  que  dit  Nimbeau  au  sujet  de  la 
teinte  dure: 

Si  on  veut  un  enduit  d’une  très  grande 
solidité,  on  pourra  faire  la  formule  sui- 
vante. 

3/4  blanc  de  céruse,  au  poids  ; 

1/2  blanc  de  Meudon,  au  poids  ; 

2/3  essence  ; 

1/3  huile. 

Siccatif,  25  grammes  par  kilogramme. 
Quand  on  n’a  pas  le  temps  de  traiter  en 
teinte  dure  des  écussons  ou  autres  objets 
analogues,  on  peut  préparer  un  enduit 
dans  les  conditions  ci-dessous  ; et,  du  jour 
au  lendemain,  on  peut  avoir  un  fond  dur, 
solide  et  bien  plan,  attendu  qu’il  sera  suffi- 
samment sec,  pour  supporter  le  ponçage 
à l’eau  : ° 

Céruse ; 

Blanc  de  Meudon  ; 

Essence  ; 

Siccatif,  40  grammes  par  kilogramme. 
La  préparation  se  fera  ainsi  : 

A la  céruse,  on  ajoutera  de  l’essence 
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pour  infuser  le  siccatif,  et  l’on  mettra  du 
blanc  de  Meudon  en  quantité  suffisante 
pour  former  une  pâte.  Cet  enduit  devient, 
paraît-il,  dur  comme  de  l’os. 

S’il  y avait  de  grandes  profondeurs  dans 
les  objets  à enduire,  il  faudrait  les  préparer 
d’avance  avec  le  même  produit,  un  peu  plus 
I endurci  au  blanc  de  Meudon,  parce  que, 
employé  en  fortes  épaisseurs  (3  ou  4 mil- 
limètres), il  se  fendillerait. 

Révision. 

213.  La  révision  est  une  opération 
d’un  deuxième  reboucbage,  qui  se  faitavant 
de  donner  la  dernière  couche. 

Voici  de  quelle  manière  il  faut  procéder: 
Quand  l’avant-dernière  couche  de  teinte 
est  bien  sèche,  on  donne  un  sérieux  coup 
de  papier  fin,  c’est  le  ponçage  définitif  ; 
on  a soin  de  ne  pas  appuyer  trop  fort,  pour 
ne  pas  rayer  ; c’est  aussi  la  raison  qui 
fait  qu’on  ne  doit  poncer  que  sur  la  pein- 
ture très  dure. 

Puis,  quand  on  a poncé,  on  époussète, 
pour  pouvoir  commencer  la  révision,  on 
fait  pour  cela  un  mastic  teinté  bien  exac- 
tement du  ton  que  la  dernière  couche  doit 
avoir;  ce  mastic,  à base  de  céruse,  sera 
aussi  siccatif  que  possible,  sans  toutefois 
aller  trop  loin,  car  il  jaunirait  et  ferait 
changer  le  ton  de  la  teinte  finale  passée 
par  dessus. 

On  examinera  les  parties  à reboucher 
avec  le  plus  grand  soin,  parce  que  les 
petits  trous  ou  raies  s’aperçoivent  très 
peu  ; or,  comme  il  ne  faut  rien  laisser  du 
tout,  surtout  pour  les  endroits  sous  l’œil, 
on  devra  y porter  toute  l’attention  dési- 
rable. 

On  évitera  de  laisser  la  plus  petite  épais- 
seur de  mastic,  car,  à la  dernière  couche, 
elle  serait  très  visible. 

Pour  ce  travail,  il  faudra  mettre  les 
meilleurs  compagnons,  parce  que  cette 
opération  est  bien  plus  délicate  que  le  pre- 
mier rebouchage  ordinaire. 

Ponçages  divers. 

214.  Les  différents  ponçages  dont  nous 
allons  parler  servent  à aplanir  les  sur- 
faces, à enlever  les  rugosités  de  plâtre, 
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les  coups  de  bi*osses,  c'est-à-dire  les  côtes 
faites  par  lespoilsde  la  brosse,  les  défauts 
de  menuiserie,  lesquels  sont  la  plupart  du 
temps  occasionnés  par  le  bois,  qui  joue  et 
fait  saillir  les  nœuds  ou  les  rebouchages 
anciens,  qu’il  faut  de  toute  nécessité  aplanir, 
soit  par  la  pierre  ponce,  soit  par  le  papier 
de  verre. 

Il  y a aussi  les  ponçages  à l’eau,  qui 
demandent  une  grande  habitude,  car  ils 
sont  d’une  difficulté  très  grande;  ces  pon- 
çages se  font  pour  les  beaux  travaux  en 
polis.  Nous  allons  les  passer  en  revue. 

Ponçage  au  papier  de  verre. 

2 15.  Le  ponçage  au  papier  de  verre 
est  celui  qui  est  le  plus  pratiqué  dans  le 
bâtiment  ; il  se  fait  avec  des  papiers  de 
plusieurs  grosseurs,  choisis  selon  les  sur- 
faces que  l’on  a à frotter,  et  en  rapport 
avec  leur  rugosité. 

Les  différentes  grosseurs  de  papier  de 
verre  servent  aux  travaux  plus  ou  moins 
soignés. 

En  voici  la  description  et  leur  desti- 
nation : 

Les  nos  4 et  5 servent  à poncer  les 
surfaces  brutes,  comme  les  plâtres  neufs, 
que  l’on  dresse  avant  d’enduire,  ou  encore 
à aplanir  les  murs  sur  lesquels  on  colle  le 
papier  de  tenture. 

Le  n°  5 est  pour  les  ponçages  ordinaires 
de  la  peinture. 

Les  nos  0 et  6 sont  pour  les  ponçages  des 
enduits,  ou  ceux  des  boiseries  à repeindre. 

Le  numéro  00  pour  la  révision  du  pon- 
çage final. 

Pour  poncer  un  panneau  de  porte,  un 
lambri  ou  tout  autre  surface,  on  prend  une 
feuille  de  papier  de  verre,  que  l’on  coupe 
en  quatre  avec  un  couteau  à reboucher, 
nous  disons  couper  au  couteau,  car  il  ne 
faut  jamais  déchirer  le  papier,  il  serait 
perdu  ; chaque  morceau  de  la  feuille  de 
papier  de  verre  sera  plié  en  deux  ou  en 
quatre,  afin  d’avoir  plus  de  résistance  en 
ponçant. 

Avecle  papier  de  verre  neuf,  on  fait  toutes 
les  parties  planes,  panneaux,  champs, 
murs,  etc.;  pour  aplanir,  on  frotte  bien  à 
plat  ; mais,  s'il  s’agit  d’enlever  des  aspé- 
rités, on  les  coupe  en  poussant  le  papier 
du  bout  des  doigts,  à moins  qu’on  les 


enlève  au  couteau,  en  le  poussant  de  bas 
en  haut. 

Lorsque  le  papier  ne  mordra  plus  très 
bien,  il  sera  roulé  pour  faire  les  moulures 
et  les  creux,  après  quoi,  il  sera  plié  aux 
endroits  les  meilleurs,  pour  pouvoir  at- 
teindre les  profondeurs  des  moulures  et 
les  tarabiscots. 

Quand  on  poncera  des  boiseries,  il  faudra 
faire  bien  attention  aux  arêtes  vives  des 
moulures  ; ceci  à son  importance,  parce 
que  la  couche  ne  pourrait  pas  couvrir  la 
partie  dégarnie  de  peinture,  le  but  du 
ponçage  étant  tout  simplement  d’enlever 
les  grains  et  d’adoucir  les  cordes  que  la 
brosse  aurait  faites,  on  doit  conséquem- 
ment ne  pas  frotter  au  point  d’enlever  la 
couche  de  peinture  que  l’on  ponce. 

A la  révision,  entre  chaque  couche,  on 
ne  fera  que  les  parties  plates,  en  évitant 
bien  de  toucher  aux  arêtes  vives,  qui 
doivent  non  seulement  toujours  être  gar- 
nies de  peinture,  mais  encore  être  sail- 
lantes, parce  qu’il  n’y  a que  les  vieilles 
moulures  qui  n’ont  plus  d’arêtes  vives. 

Pour  ce  travail  final,  si  le  papier  de 
verre  raye  la  peinture,  il  faudra  frotter 
deux  morceaux  l’un  contre  l’autre  pour 
enlever  les  grains  trop  saillants,  qui  font 
faire  du  mauvais  travail. 

Ponçage  à la  pierre  ponce  et  à la  ponce 
en  poudre. 

21  6.  Le  ponçage  à la  pierre  a pour 
but  d’aplanir  d’une  manière  absolument 
parfaite  les  apprêts  terreux,  afin  que  la 
peinture  que  l’on  pose  dessus  soit  aussi 
unie'qu’une  glace. 

C’est  un  travail  assez  délicat  qui  de- 
mande une  attention  de  tous  les  instants, 
et  un  savoir  acquis  par  l’expérience,  car, 
s’il  est  exécuté  avec  négligence,  sans  rai- 
sonnement, en  se  hâtant  de  trop,  ou  enfin, 
avec  des  matières  de  ponçage  mal  appro- 
priées à cette  opération,  on  peut  être 
certain  que  les  apprêts  seront  détruits,  les 
couches  de  fond  donneront  une  peinture 
sans  aucun  mérite,  et  le  résultat  ne  sera 
pas  en  rapport  avec  les  frais  occasionnés 
par  ce  travail  spécial. 

Pour  le  ponçage  à la  ponce,  on  se  sert 
d’un  seau  de  peintre  sur  lequel  on  adapte 
une  petite  planchette  de  0,10  X 0,40, 
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ayant  en  dessous  deux  taquets  de  bois  de 
la  largeur  du  seau  pour  que  la  planche 
soit  bien  fixe  dessus  (/?</.  539). 

Le  seau  est  accroché  par  un  S ou  cro- 
chet en  fer  (fig.  275)  ; sur  le  milieu  de  la 
planche  on  met  les  morceaux  de  pierre 
ponce  de  différentes  grandeurs  ; d’un  côté 
est  l’éponge  et,  de  l’autre,  la  ponce  en 
poudre  {fig.  540);  le  seau  doit  être  rempli 
aux  trois  quarts  d’eau,  que  l’on  renouvelle 
de  temps  en  temps,  pour  qu’elle  soit  tou- 
jours bien  claire  et  pas  chargée  de  grains, 
qui  rayeraient  le  fond. 

On  ne  peut  pas  affirmer  d’une  manière 
absolue  s’il  faut  employer  des  pierres 
plus  ou  moins  tendres,  tout  dépend  de  la 
légèreté  de  main  du  ponceur;  cependant, 
en  thèse  générale,  on  prendra  des  pierres 
ponces  d’une  grosseur  moyenne  d’un 
grain  doux,  et  légères~àla  main  ; de  préfé- 
rence on  se  servira  de  pierres  tendres 
pour  les  apprêts  durs  et  de  pierres  dures 
pour  les  apprêts  tendres. 


Les  différentes  grosseurs  de  pierres 
sont  nécessitées  par  l’emploi  qu'on  en  fait, 
les  grosses  plates  sont  pour  les  panneaux, 
les  petites  pour  les  coins,  les  moulures,  etc.  ; 
on  en  fait  aussi  de  convexes  et  d’autres 
concaves,  pour  certaines  moulures  et  des 
gorges;  ces  pierres,  qui  se  taillent  à la 
demande,  se  font  avec  une  râpe  de  menui- 
sier. 

Pour  obtenir  un  bon  travail,  il  est 
d’usage  de  donner  une  couche  de  teinte 
maigre  en  gris  fer  assez  noir;  quand  cette 
couche  est  bien  sèche,  c’est-à-dire  très 
dure,  on  ponce  jusqu’à  enlevage  complet 
de  la  teinte.  __ 

Pour  cela,  on  mouille  bien  abondam- 
ment avec  une  éponge  et  l’eau  du  seau  la 
partie  à poncer,  pour  empêcher  l’apprêt 
de  rouler,  car  si  on  ne  mouillait  pas  sou- 
vent il  se  détacherait  complètement  ; 


d’autre  part,  la  pierre  se  graisserait  et 
n’aurait  plus  de  mordant. 

On  promène  sa  pierre  bien  à plat  et 
d’une  manière  large,  d’abord  dans  un  sens 
et  ensuite  dans  l’autre  ; éviter  les  ondula- 
tions, qui  font  si  mauvais  effet,  quand  la 
couche  est  donnée  par  dessus  ces  creux  et 
bosses. 

A notre  avis,  la  brique  belge  donne 
plus  de  satisfaction  que  la  pierre  ponce, 
parce  qu’elle  mord  bien  uniformément  à 
plat,  ne  faisant  presque  pas  de  creux. 

Le  peintre  devra  autant  que  possible  se 
refuser  à poncer  à la  pierre  des  travaux 


en  réparation  ; le  travail  est  toujours  dé- 
fectueux ; il  nous  semble  plutôt  préférable 
d’enlever  complètement  la  peinture  et 
d’enduire  à nouveau. 

Nimbeau,  homme  du  métier,  dit  ceci  : 
Dans  les  travaux  en  réparation,  le  pon- 
çage à la  pierre  dure  est  une  opération 
dangereuse,  car  les  parties  en  saillie  de- 
viennent lisses  comme  de  l’ivoire  et  les 
fonds  restent  à l’état  brut. 

Sur  des  boiseries  qui  n’ont  pas  été 
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enduites  lors  les  premiers  travaux,  il  est 
impossible  d’atteindre  les  fonds.  Même  en 
enlevant  toute  l’épaisseur  de  peinture  des 
saillies,  cela  serait  insuffisant. 

Quant  aux  boiseries  qui  l'ont  été,  elles 
sont  assez  tourmentées  pour  laisser  ces 
fonds  très  difficiles  à atteindre. 

Dans  ce  cas,  il  sera  toujours  plus  éco- 
nomique de  faire  une  préparation  ordi- 
naire et  de  régler  les  sinuosités  par  un 
enduit,  on  aura  de  plus  la  certitude  de  ne 
pas  être  exposé  aux  accidents  qui  se  pro- 
duisent sur  les  parties  lisses. 

Le  ponçage  à la  ponce  en  poudre  n’est 
applicable  qu’au  vernis,  quand  on  fait  des 
travaux  polis. 

Il  y a dans  ce  travail  une  difficulté  d’exé- 
cution qui  est  surmontée  par  le  savoir  de 
l’ouvrier;  pour  les  travaux  polis  très  soi- 
gnés, on  prend  des  spécialistes  dits  plis- 
seurs,  mais  nous  estimons  qu’un  bon  com- 
pagnon, digne  de  ce  nom,  doit  aussi  savoir 
poncer  à la  ponce  en  poudre. 

La  ponce  pilée  s’emploie  à l’eau  avec 
un  morceau  de  drap  plié  plusieurs  fois, 
qui,  sous  la  pression  des  bouts  des  doigts, 
devra  couper  les  aspérités,  sans  toucher 
le  fond. 

On  procédera  d’un  mouvement  vif  de 
bas  en  haut. 

Remarque  importante,  c’est  que  l’on  ne 
doit  jamais  poncer  dans  plusieurs  sens, 
soit  par  des  ronds  ou  des  biais,  il  faut  tou- 
jours poncer  dans  le  sens  du  lissage  de  la 
peinture  ; on  commence  par  un  bout,  pour 
finir  par  l’extrémité,  car  il  ne  faut,  dans 
aucun  cas,  commencer  le  coup  de  ponce 
dans  un  milieu  de  panneau. 

Les  grandes  parties  de  moulures  se  font 
avec  le  drap  mouillé  imprégné  de  ponce 
pilée,  les  creux  outarabiscotsse  terminent 
au  moyen  d’une  brosse  dure,  courte, 
mouillée  d’eau  et  garnie  de  ponce  ; il  ne 
faut  pas  trop  insister,  car  toute  la  diffi- 
culté du  ponçage  à la  ponce  en  poudre 
consiste  à ne  pas  faire  de  raies  et  surtout 
à ne  pas  dépouiller  les  arêtes  vives. 

Chaque  fois  qu’on  a poli  à la  ponce,  on 
doit  avoir  la  précaution  de  bien  laver  à 
l’eau  très  claire  et  de  sécher  avec  une 
bonne  peau  de  chamois  bien  douce. 

Si  on  se  trouve  en  présence  de  fonds 
antérieurement  peints,  soit  en  imitation 


de  marbre,  soit  en  décoration  sur  lesquels 
le  travail  aura  été  très  empâté,  formant 
des  épaisseurs  d’autant  plus  d ures  qu’elles 
seront  faites  au  blanc  de  céruse,  il  faudra, 
coûte  que  coûte,  les  enlever,  car,  si  on 
doit  avoir  un  fond  très  uni,  ce  n’est  pas 
un  enduit  nouveau  qui  aplanirait  ces 
mauvais  fonds,  bien  au  contraire,  le  cou- 
teau, sautant  à chaque  aspérité,  produirait 
des  parties  toutes  couturées. 

Pour  avoir  un  bon  résultat,  il  faut  les- 
siver à la  potasse,  et,  dans  le  lessivage 
tout  frais,  poncer  fortement,  mais  comme 
la  pierre  ponce  ordinaire, fût-elle  très  grosse 
de  grains,  s’encrasserait  immédiatement  et 
par  conséquent  n’aurait  plus  d’action  mor- 
dante, on  se  servira  à cet  effet  d’une 
brique  de  Bourgogne,  servant  à la  cons- 
truction ; on  la  cassera  en  deux  pour  la 
commodité  de  l'exécution;  il  sera  bon  de 
la  choisir  de  préférence  sans  trop  de  grain 
et  assez  tendre  ; au  cas  où  cette  brique  ne 
suffirait  pas,  on  pourrait  y ajouter  un  peu 
de  sable  de  rivière. 

Par  ce  moyen,  on  obtiendra  un  fond  très 
acceptable,  qui  n’aura  même  pas  besoin 
d’un  enduit. 

Les  carrelages  de  cuisine  ou  autres 
pièces  se  nettoient,  si  un  lessivage  ne  suf- 
fit. pas,  au  moyen  d'un  ponçage  à l'eau  ou 
à la  potasse. 

On  choisit  pour  cela  un  gros  morceau 
de  pierre  ponce  naturelle,  que  l'on  scie 
en  deux  pour  avoir  les  fils  des  porisités  en 
bout,  afin  que  le  mordant  soit  plus  actif. 

Il  est  facile  de  faire  aussi  revenir  les 
marbres  que  l’on  n’entretient  pas  à la  cire, 
et  qui  finissent  à la  longue  par  se  ronger 
et  se  dépolir. 

S’ils  ne  sont  pas  trop  gangrénés,  le 
peintre  pourra  les  repolir  au  moyen  de  la 
ponce  en  poudre  étalée  sur  un  morceau  de 
drap  imbibé  d’huile  de  lin;  l’opération  est 
longue,  mais  elle  réussit  parfaitement. 

Dans  les  ponçages  à l’eau,  il  est  impor- 
tant de  bien  laisser  sécher  les  fonds  pon- 
cés, parce  que,  si  on  remettait  une  couche 
d’apprêts  ou  une  couche  de  vernis  sur  un 
fond  tant  soit  peu  humide,  ladite  couche 
ne  sécherait  que  superficiellement  en  for- 
mant une  peau  qui  partirait  au  ponçage 
suivant;  il  faut  donc  laisser  un  intervalle 
d’au  moins  quarante-huit  heures. 
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Quelques  peintres  en  bâtiment  procèdent 
comme  dans  la  voiture  : ils  poncent  cer- 
taines parties  à l'essence;  nous  ne  sommes 
pas  très  partisans  de  cette  manière  de 
faire;  cependant,  nous  avouons  que  pour 
des  petites  parties,  le  moyen  paraît  pra- 
tique et  donne  un  assez  bon  résultat,  pour 
des  travaux  pressés. 

Il  faut,  dans  ce  cas,  humecter  les  en- 
droits qu’on  veut  frotter  ; on  passe  la  ponce 
à sec  et  on  essuie  avec  un  chiffon  ou  un 
morceau  de  peau  de  chamois  spécialement 
destinée  à cet  usage. 

Application  des  teintes. 

SI?.  Pour  cette  partie  importante  de  la 
peinture  en  bâtiment,  il  est  des  règles  et 
des  principes  desquels  on  ne  peut  s’écarter. 

1°  On  ne  devra  jamais  préparer  plus  de 
ton  qu'il  n'en  faut  pour  coucher  une  pièce, 
parce  que  la  teinte  se  graisse  et  ne  vaut 
plus  rien,  sauf  toutefois  pour  les  impres- 
sions, pour  lesquelles  cet  inconvénient 
n’existe  pas;  mais,  pour  les  dernières 
couches,  qui  doivent  être  maigres,,  il  est 
essentiel  de  ne  faire  que  juste  ce  qu’il  faut, 
car  la  même  teinte,  conservée,  ne  donnera 
plus  le  même  ton,  huit  jours  après  ; le  li- 
quide de  la  peinture  couchée  se  sera  éva- 
poré, ne  laissant  que  le  principe  colorant, 
qui  est  très  différent  du  ton  que  l’on  aura 
gardé  dans  un  camion. 

Ce  ton  dans  le  camion  dépose  la  couleur 
dans  le  fond;  l’essence  et  le  peu  d’huile 
viennent  en  dessus,  pour  former,  au  bout 
de  quelques  jours,  un  cambouis  .inutili- 
sable; il  ne  reste  plus  alors  qu’à  le  jeter 
dans  le  baquet  aux  vieilles  teintes. 

9°  Un  bon  compagnon  peintre  doit  avoir 
dans  Les  mains,  deux  et  quelquefois  trois 
brosses,  une  petite  brosse  d’un  pouce  pour 
les  réchampissages  etune  grosse  brosse  à 
main  pour  les  grandes  parties  ; s’il  fait  des 
travaux  soignés,  il  a,  en  plus,  une  queue  de 
morue,  pour  lisser  ; son  camion  de  teinte  doit 
être  très  proprement  tenu,  tant  à l’intérieur 
qu’à  l’extérieur;  la  brosse  ne  doit  prendre 
de  la  teinte  que  la  quantité  nécessaire,  et 
l’excédent,  s’il  y en  a,  doit  être  épuré  à l’in- 
térieur du  camion  par  un  petit  coup  frappé 
au-dessus  de  la  teinte  ou  bien  il  doit  être  es- 
suyé avec  la  brosse  d’un  pouce  ; mais  il  ne 
doit  pas  faire  comme  certains  peintres,  qui 


épurent  leur  brosse  sur  le  bord  du  camion. 

Il  doit  éviter  aussi  de  salir  le  manche 
de  sa  brosse  ; si  avant  de  commencer  son 
travail  les  manches  de  brosse  sont  mal- 
propres, il  devra  les  gratter  avec  son  cou- 
teau à reboucher  ou  un  morceau  de  verre; 
si  pour  une  cause  ou  pour  une  autre,  il 
quitte  son  travail,  il  ne  mettra  pas  ses 
brosses  tremper  dans  sa  teinte,  mais  il  les 
posera  en  travers  sur  son  camion,  car,  s’il 
a beaucoup  de  teinte,  il  salirait  ses  brosses 
jusqu’au  haut  du  manche  et,  de  plus,  les 
soies  prendront  un  mauvais  pli. 

3°  On  doit,  autant  que  possible,  donner 
les  deux  dernières  couches  dans  la  même 
coloration  ; cette  recommandation  s’impose 
pour  bien  couvrir,  surtout  lorsque  les  tons 
sont  composés  avec  des  couleurs  fines,  ce 
qui  leur  donne  plus  d’accès  à gazer; 

4°  Lorsque  l’on  donne  plusieurs  couches 
ordinaires  de  peinture  à l’huile,  il  faut  que 
la  dernière  couche  soit  donnée  plus  forte 
que  l’avant-dernière,  afin  de  mieux  égaliser 
l’aspect  demi-brillant  que  l’on  veut  donner 
aux  peintures  ; 

3°  Dans  les  travaux  soignés,  on  cherche 
généralement  à obtenir  des  fonds  mats. 
Pour  ces  travaux,  il  n’y  a pas  d’inconvé- 
nients à ce  que  la  dernière  couche  soit 
moins  forte  que  l’avant-dernière,  à la  con- 
dition toutefois  que  les  rebouchages  soient 
faits  avant  la  première  couche,  si  l’on  en 
donne  deux,  et  avant  la  deuxième,  si  l’on 
en  donne  trois; 

6°  Ne  jamais  appliquer  une  couche 
avant  que  la  précédente  ne  soit  parfaite- 
ment sèche,  ce  que  l’on  reconnaît  aisément 
lorsqu’en  frottant  légèrement  le  dos  de  la 
main,  celle-ci  ne  s’y  attache  pas  du  tout; 

7°  Afin  de  rendre  la  dessiccation  plus 
prompte  et  plus  uniforme,  il  faudra  tou- 
jours donner  les  couches  très  minces,  de 
cette  façon  le  travail  sera  très  solide. 

Ces.  principes  sont  absolus,  il  faudra 
donc  les  observer  scrupuleusement,  car, 
si  on  s’en  écartait  on  risquerait  fort  d’avoir 
un  mauvais  travail. 

11  ne  faut  pas  non  plus  se  figurer  que 
l’on  peut  peindre  à l’huile  de  la  même 
façon  et  avec  les  mêmes^teintes  indiffé- 
remment à l’intérieur  comme  à l’extérieur  ; 
ce  sont  deux  choses  bien  distinctes  que 
l’on  ne  doit  pas  perdre  de  vue. 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — ir“  Partie.  — 46. 
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Les  peintures  à l'extérieur  sont  exposées 
aux  intempéries,  au  soleil  comme  à la 
pluie,  aussi  souffrent-elles  beaucoup  ; c’est 
donc  en  raison  de  ces  fatigues  quelles 
doivent  être  préparées  spécialement  et 
faites  d’une  manière  plus  solide  ; en  prin- 
cipe, on  les  fait  grasses,  pour  qu’elles 
résistent  mieux,  sauf  cependant  pour  les 
peintures  qui  doivent  être  vernies  ; celles- 
là  sont  couchées  avec  de  la  teinte  maigre, 
faute  de  quoi,  le  vernis  qu’on  y applique- 
rait dessus  pousserait  au  gras,  il  poisse- 
rait éternellement,  car  il  ne  sécherait  ja- 
mais. 

A l’intérieur,  les  peintures,  quoiqu’il  y en 
ait  qui  fatiguent  beaucoup,  par  les  frotte- 
ments répétés,  les  émanations  de  gaz,  la 
fumée,  etc.,  sont  faites,  en  principe,  avec 
des  tons  maigres,  mais  pas  complètement 
à l’essence,  parce  qu’elles  ne  seraient  pas 
solides  et,  de  plus,  seraient  très  difficiles 
à manier. 

Couches  d’impressions. 

218.  Quoiqu’on  en  dise,  la  couche 
d'impression  doit  être  donnée  avec  une 
certaine  attention,  généralement,  c’est  le 
travail  des  apprentis,  et  c’est  souvent  un 
tort  de  le  leur  confier,  car  il  s’ensuit  bien 
des  mécomptes  que  l’on  regrette  après. 

Cette  première  couche, dite  d’impression, 
est  celle  que  l’on  applique  sur  une  surface 
totalement  vierge  de  couleur  ; il  faut  quelle 
soit  donnée  partout  sans  exception,  en 
peignant  bien  les  creux  des  moulures  et 
des  sculptures,  car,  à la  deuxième  couche, 
la  teinte  étant  moins  liquide,  il  deviendrait 
difficile  de  couvrir  les  parties  oubliées,  et, 
si  on  les  atteignait,  elles  seraient  d’un 
autre  ton. 

Il  ne  faudra  jamais  manquer  d’épousse- 
ter les  parties  que  l’on  doit  peindre;  on  ne 
devra  pas  se  départir  de  ce  principe,  qui 
est  une  des  bases  du  métier,  car,  peindre 
sur  la  poussière,  dénote  un  barbouilleur 
d’occasion,  un  ouvrier  sans  goût  faisant 
son  travail  comme  une  machine  ; que  ce 
soit  à la  première  couche  comme  à la  der- 
nière, on  doit  toujours  épousseter  les 
parties  saillantes. 

On  imprime  en  commençant  parle  haut 
pour  terminer  par  le  bas.  Du  resteon pro- 
cède de  cette  façon  pour  tous  les  travaux 


de  peinture,  sauf  dans  les  lessivages  et  les 
enduits,  comme  nous  l’avons  expliqué  à 
ces  paragraphes. 

L’impression  sur  pierre  et  sur  plâtre 
devra  être  faite  presque  entièrement  à 
l’huile;  on  pourra,  si  les  fonds  sont  très 
spongieux,  ajouter  de  l’huile  grasse  ou 
du  siccatif. 

Pour  un  camion  de  20  kilogrammes  d’im- 
pression mettre  : 

Céruse 2 kilogr. 

Huile  de  lin.  . . 16  — 

Huile  grasse lkg,500 

Siccatif 0kg,500 

L'impression  sur  plâtre  et  sur  pierre  a 
pour  but  de  bien  nourrir  les  pores  et  de  les 
rendre,  par  cela  même,  moins  absorbants. 

S’il  y a des  maigreurs  ou  des  oublis,  on 
comprendra  aisément  que  les  deux  couches 
qui  suivront  n'ayant  pas  le  liquide  suffi- 
sant pour  abreuver  le  plâtre  qui  en  de- 
mande davantage,  il  s'ensuivra  un  travail 
irrégulier,  qui  nécessitera  quelquefois  une 
troisième  couche,  bien  souvent  au  compte 
de  l’entrepreneur. 

Aussi,  dans  tous  les  bâtiments  de  rap- 
port, on  a pris  à Paris  l'habitude  de 
donner,  en  guise  d’impression,  un  léger 
ratissage,  ce  grattage  d’enduit  fait  une 
surface  lisse  sur  laquelle  deux  couches  de 
peinture  suffisent  amplement. 

On  gagne  ainsi  du  temps,  on  obtient  un 
beau  travail  et  on  rachète  la  dépense  d'au 
moins  deux  couches  de  peinture  prépara- 
toires et  d’un  rebouchage,  toujours  indis- 
pensable. 

L’impression  sur  les  boiseries  se  fait^au 
contraire  du  plâtre,  avec  une  teinte  maigre, 
ordinairement  composée  de  moitié  huile, 
moitié  essence. 

Elle  ne  doit  pas  être  trop  liquide,  sans 
toutefois  être  forte,  car  il  arriverait,  dans 
le  premier  cas,  qu’elle  ne  couvrirait  pas  et 
ne  servirait  presque  à rien,  dansle  second, 
elle  ferait  épaisseur  et  corderait. 

Selon  les  bois  que  l’on  a à imprimer, 
on  corse  plus  ou  moins  ; ainsi,  pour  des 
bois  blancs,  qui  absorbent  beaucoup,  on 
fera  l’impression  plus  forte  que  pour  les 
bois  durs,  tels  que  le  chêne,  le  noyer,  etc. 

Il  faut  toujours  terminer  les  parties  en- 
treprises, en  raison  de  l’absorption  du  li- 
quide qui  ferait  des  reprises. 
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Pour  les  boiseries  allant  à l’extérieur, 
on  emploiera  le  même  liquide,  en  ajoutant 
toutefois  un  peu  plus  de  siccatif  dans  la 
proportion  de  10  à 13  grammes  par  kilo- 
gramme. 

11  faut  toujours  mettre  de  la  céruse  dans 
l'impression,  pour  lui  donner  du  corps  et 
permettre  de  poncer  deux  ou  trois  jours 
après. 

En  résumé,  le  peintre  devra  préparer 
sateinte  d’impression  en  raison  de  lanature 
des  objets  qu’il  aura  à peindre,  relative- 
ment maig’re  pour  les  bois  et  plus  grasse 
pour  les  plâtres  ; il  faut  éviter  les  coulures, 
que  l’on  essuiera  à la  brosse,  s’il  s’en  pré- 
sente en  cours  d’exécution;  de  même  pour 
les  cordes  qu’on  lissera,  car  ce  serait  se 
créer  du  travail  inutilement. 

Deuxième  couche  de  fond. 

219.  Sur  la  couche  d’impression,  on 
rebouche  les  fentes  et  les  trous,  puis  on 
donne  la  seconde  couche. 

La  préparation  de  cette  teinte  change 
sensiblement  de  l’impression  ; elle  doit 
être  plus  épaisse  et  se  rapprocher  autant 
que  possible  du  ton  définitif  de  la  dernière 
couche,  mais  en  plus  clair,  parce  qu’elle 
est  encore  absorbée  par  le  plâtre,  et  que, 
par  conséquent,  elle  tente  toujours  àfoncer. 

Il  faut  bien  garnir  de  couleur  les  pores 
du  plâtre,  ensuite  étendre  et  bien  lisser, 
afin  de  faciliter  la  troisième  couche. 

Pour  les  travaux  à l’intérieur,  on  mettra, 
comme  liquide,  neuf  dixièmes  d’huile  et  un 
dixième  d’essence,  plus  10  grammes  de 
siccatif  par  kilogramme. 

Pour  les  travaux  à l’extérieur,  on  ne 
mettra  pas  d’essence  dans  la  teinte,  l'huile 
pure  suffisant. 

Le  liquide  de  la  deuxième  couche,  pour 
les  boiseries  d'extérieur  comme  d'inté- 
rieur est  composé  de  2/3  d’essence  et 
de  3/5  d’huile,  avec  5 grammes  de  siccatif 
par  kilo. 

Cette  teinte  doit  être  déjà  bien  exacte- 
ment dans  le  ton  définitif;  elle  sera  cou- 
chée sèchement,  en  garnissant  cependant 
bien  les  moulures  et  les  arêtes  ; nous  con- 
seillons de  bien  soigner  cette  couche,  qui 
a un  rôle  important  dans  les  travaux  don- 
nant satisfaction. 

Dans  les  travaux  soignés,  on  a l’habi- 


tude, à partir  de  la  seconde  couche,  de 
lisser  à la  queue-de-morue,  afin  de  pré- 
parer, dès  le  début,  un  fond  très  uni. 

On  laisse  sécher  vingt-quatre  heures  en 
été  ; deux  jours  même  valent  mieux  qu’un, 
car  plus  le  fond  est  dur,  plus  le  travail  est 
solide,  c'est  pourquoi  en  hiver  trois  jours 
au  moins  sont  nécessaires. 

Couche  définitive. 

220.  La  troisième  couche  est  souvent 
la  dernière,  nous  disons  avec  intention 
souvent  et  non  pas  toujours,  parce  qu’il  y 
a des  cas  où  une  quatrième  et  des  fois  une 
cinquième  couche  sont  indispensables,  soit 
que  l’on  fasse  des  travaux  très  soignés, 
soit  qu’on  se  trouve  en  présence  de  mau- 
vais matériaux  ou  bien  encore  d’un  client 
à qui  le  ton  ne  plaît  pas,  et  qui  fait  re- 
commencer sa  pièce. 

Avant  de  donner  la  couche  définitive,  on 
fait  un  léger  ponçage  au  papier  de  verre 
fin,  on  époussète  et  onprocède à la  révision 
comme  nous  l’avons  indiqué,  en  ayant 
soin  de  faire  le  mastic  dans  le  ton  de  la 
dernière  couche. 

La  teinte  ne  devra  jamais  être  bien  dif- 
férente delà  couche  précédente,  parce  que 
non  seulement  elle  ne  couvrirait  pas,  mais 
parce  que  le  tofidu  dessous,  en  repoussant, 
changerait  complètement  l’aspect. 

La  dernière  couche  sera  relativement 
corsée  pour  bien  couvrir;  on  lissera  avec 
le  plus  grand  soin  ; on  ne  devra  pas  voir  un 
seul  coup  dç  brosse  et  ne  pas  laisser  sur- 
tout des  coulures  aux  angles  des  moulures. 

Pour lestravaux  d’intérieur,  latroisième 
couche  sur  les  plâtres  sera  composée  de 
moitié  essence,  moitié  huile  et  peu  de 
siccatif,  pour  ne  pas  jaunir;  à l’extérieur, 
on  éclaircira  la  teinte  avec  de  l’huile  de 
lin  pure  et  très  peu  de  siccatif. 

On  procède  de  la  même  façon  pour  les 
boiseries  à l’extérieur  ; mais,  pour  l’in- 
térieur, le  liquide  de  la  teinte  sera  d’au- 
tant plus  poussé  à l’essence  qu’on  voudra 
des  travaux  mais. 

Du  reste,  il  est  à remarquer  qu’à  l’inté- 
rieur, si  l’on  pousse  les  tons  clairs  trop  à 
l’huile,  ils  jaunissent  au  bout  de  peu  de 
temps  ; le  maximum  d’huile  qu’il  ne  faut 
jamais  dépasser  est  de  2/3  pour  1/3  d’es- 
sence. 
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Travaux  ordinaires. 

221.  Les  travaux  ordinaires  sont  ceux 
que  l’on  fait  dans  les  bâtiments  de  rapport  , 
les  usines,  ateliers,  hôpitaux,  etc.  ; ils  se 
font  habituellement  à deux  tons  et  bien 
souvent  à un. 

Les  travaux  neufs  ordinaires  com- 
prennent un  égrenage,  un  époussetage, 
une  couche  de  minium  sur  les  ferrures, 
une  impression  sur  les  bois  et  les  plâtres 
crus. 

Quarante-huit  heures  après,  ponçage 
s’il  y a lieu,  rebouchage  et  deuxième 
couche. 

On  laisse  encore  sécher  quarante-huit 
heures  pour  donner  la  troisième  et  der- 
nière couche. 

En  huit  jours,  on  a grandementle  temps 
de  faire  un  travail  ordinaire  neuf,  à la  con- 
dition toutefois  que  l’on  mette  du  sicca- 
tif dans  ses  teintes. 

Les  boiseries,  telles  que  les  portes,  les 
fenêtres,  lucarnes,  à l’extérieur,  sont  faites 
à trois  couches  ; les  deux  premières  sont 
coupées  de  presque  moitié  essence,  la 
dernière  doit  être  couchée  complètement 
à l’huile. 

Les  lucarnes  se  font  en  ton  gris  ar- 
doise; les  portes,  les  fenêtres  «t  les  per- 
siennesen  ton  gris  clair  ou  en  ton  bois,  les 
façades  de  maison  sont  faites  à la  chaux 
ou  au  silicate  ; beaucoup  se  font  à l’huile, 
simplement  d’un  seul  ton  pierre  et  à deux 
couches. 

Quoique  l’on  fasse  du  travail  ordinaire, 
les  boutiques,  les  devantures  de  magasins, 
les  portes  cochères,  etc.,  demandent  à 
être  suivies  de  plus  près,  non  seulement 
parce  qu’elles  concourent  à l'embellisse- 
ment de  la  façade,  mais  encore,  parce 
qu’étant  sous  l’œil,  il  ne  faut  pas  voir  les 
défauts,  et  enfin  parce  que,  ces  travaux, 
étant  susceptibles  de  s’abîmer  plus  vite 
que  d’autres,  à cause  des  intempéries, 
demandent  à être  plus  soignés.  ' 

Comme  ils  sont  vernis,  la  plupart  du 
temps,  on  doit,  aussitôt  l’impression  sèche, 
enduire  les  surfaces  avec  un  enduit  maigre, 
qu’on  laisse  sécher  huit  jours,  si  c’est 
possible,  en  été,  et  le  double  en  hiver.  On 
ponce  après,  soit  au  papier  de  verre,  soit  à 
la  pierre  ponce  à l’eau,  et  on  peint  ensuite 


par  petites  couches  très  minces  et  maigres, 
en  laissant  le  plus  d’intervalle  que  l’on 
peut  entre  chaque  couche,  pour  avoir  un 
travail  solide,  qui  ne  cloque  pas  aux  pre- 
miers rayons  du  soleil. 

Quand  la  dernière  couche  est  donnée, 
on  fait  le  fdage,  les  lettres  ou  le  décor, 
et  on  vernit  à une  ou  deux  couches  de  ver- 
nis extérieur. 

A l’intérieur,  les  cuisines  se  font  en 
peinture  grasse  à deux  tons,  les  waler-clo- 
sets  de  même;  le  haut  se  fait  ordinaire- 
ment en  ton  pierre,  et  le  bas  en  ton  bois 
soutenu. 

Quelquefois,  quand  le  budget  est  petit, 
on  fait  le  plafond  et  le  haut  des  murs  à la 
colle,  toujours  en  ton  pierre;  mais  on  ne 
peut  se  dispenser  de  faire  la  frise  à l'huile, 
à une  hauteur  de  lm,10  ou  lm,20. 

Les  salons  et  les  chambres  à coucher 
sont  à deux  couches,  sur  un  ratissage;  on 
fait  deux  tons  gris,  le  clair  pour  les  pan- 
neaux et  les  corniches  et  le  foncé  pour  les 
champs  et  les  moulures.  Les  plafonds 
sont  presque  partout  en  blanc  pur,  le 
plus  souvent  à la  colle,-  sauf,  cependant, 
pour  les  salles  à manger  où  le  plafond  est 
en  ton  terre  cuite,  pour  aller  avec  le  ton 
bois  des  murs. 

En  résumé,  les  travaux  ordinaires  se 
font  pour  les  maisons  de  rapport  bon 
marché  ou  les  grandes  usines,  qui  ne  de- 
mandent pas  de  luxe,  mais  juste  le  strict 
nécessaire  pour  la  bonne  conservation  des 
matériaux  sur  lesquels  on  applique  la  pein- 
ture; du  reste,  le  prix  est  en  rapport  avec 
le  travail  exécuté. 

Une  couche  sur  impression  pour  tra- 
vaux ordinaires  se  paye  0r,38  par  mètre 
superficiel,  tandis  que  la  même  couche,  y 
compris  le  ponçage  et  le  rebouchage, 
vaut  0f,63,  la  différence  est  suffisamment 
sensible  pour  permettre  à l’entrepreneur 
d’employer  des  marchandises  de  meil- 
leure qualité  et  d'avoir  des  compagnons 
qui  lui  coûtent  peut-être  un  peu  cher,  mais 
qui  connaissent  bien  leur  affaire. 

Travaux  soigués  et  très  soignés. 

222.  Les  travaux  soignés  sont  ceux 
qui  comportent  des  quatre  et  cinq  couches 
de  peinture  sur  l’enduit  très  soigné,  qui,  au 
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besoin  est  passé  deux  fois;  les  travaux  de 
vernis  poli,  les  peintures  mates,  les  ré- 
champissages de  moulures  et  de  sculp- 
tures, les  pièces  peintes  à plusieurs  tons, 
bref  tous  les  travaux  finis  et  exécutés 
d’après  les  ordres  précis  et  écrits  de 
l'architecte. 

Les  peintures  soignées  ne  doivent  avoir 
aucune  imperfection,  pas  plus  de  rebou- 
chage que  de  ponçage  ; elles  doivent  être 
très  lisses  ; il  ne  faut  pas  qu’il  y ait  une 
seule  nuance  ni  un  seul  Coup  de  brosse 
faisant  des  cordes. 

Un  travail  neuf  très  soigné  se  fait  de  la 
façon  suivante  : 

1°  Egrenage  ; 

2°  Epoussetage  ; 

3°  Sur  les  boiseries,  on  passera,  à l’en- 
droit des  nœuds  de  sapin,  une  couche  de 
knottin g ; 

4°  Une  couche  grasse  de  minium  sur 
toutes  les  ferrures  ; 

5°  Sur  les  bois  ou  les  plâtres,  un  premier 
rebouchage  ; 

6°  L’enduit  ; 

1°  Ponçage  de  l’enduit  ; 

8°  Première  couche  bien  lissée  sur 
l’enduit  ; 

h°  Révision  de  rebouchage  ; 

10°  Deuxième  couche  lissée  à la  brosse 
plate  ; 

11°  Léger  ponçage  et  époussetage; 

12°  Troisième  couche  de  peinture  bien 
lissée  ; 

13°  Ponçage  au  papier  de  verre  très  fin 
et  époussetage  ; 

14°  Quatrième  et  dernière  couche  passée 
en  jus,  mais  bien  lissée  à la  brosse  plate 
[fig.  316)  ; il  la  faut  très  large  ayant  au 
moins  16  à 18  clous. 

Il  est  à remarquer  que,  bien  souvent,  les 
ouvriers  ne  savent  pas  se  servir  de  la 
brosse  plate,  dite  queue-de-morue;  ils  la 
tiennent  mal,  d’une  main  trop  raide,  tan- 
dis que  le  contraire  est  nécessaire;  ils  l’in- 
clinent toujours  de  trop  ; il  faut  qu’elle 
soit  verticale  à la  peinture,  c’est-à-dire 
formant  angle  droit  avec  elle,  afin  que, 
seuls,  les  bouts  des  soies  effleurent  la 
teinte,  la  caressant  pour  ainsi  dire  pour 
donner  une  surface  absolument  unie. 

La  brosse  plate  doit  toujours  être  tenue 
dans  un  état  de  très  grande  propreté,  parce 


que  si  on  laisse  les  soies  se  coller  ensemble, 
quand  on  s’en  sert,  au  lieu  de  lisser,  on  fait 
des  raies  qui  abîment  tout  l’ouvrage. 

Les  plafonds  se  font  à l’huile  à trois 
couches,  la  dernière  étant  pochée  à la 
brosse  à pocher  [fig.  324). 

Les  cages  d’escalier  se  font  générale- 
ment en  décor  de  bois  et  marbres,  ou  bien, 
ce  qui  est  plus  moderne,  en  ton  gris  très 
clairs  ou  verdés,  avec  distribution  de  pan- 
neaux que  l’on  peut  indifféremment  des- 
cendre jusqu’en  bas. 

Toutes  les  portes  et  les  fenêtres  don- 
nant sur  l’escalier  doivent  être  traitées 
de  la  même  façon,  sans  tenir  compte  de 
leur  affectation  particulière,  car  rien  ne 
serait  plus  disparate  et  plus  laid  que  de 
voir  ces  ouvertures  peintes  de  tons  diffé- 
rents. 

Le  limon  et  les  contre-marches  se  font 
maintenant  en  ton  pierre,  assez  chaud  ; 
c’est  très  décoratif  et  très  riche;  la  rampe 
d’escalier  peut  être  en  vert  russe  assez 
foncé,  avec  quelques  dorures  et  rehaussés 
dessus. 

Dans  ces  travaux  particuliers,  comme 
dans  ceux  qui  sont  faits  au  blanc  de  zinc 
avec  cinq  couches,  il  faut  toujours  prendre 
les  précautions  nécessaires  pour  faire  la 
preuve  que  le  travail  a été  bel  et  bien 
exécuté  dans  les  conditions  prescrites, 
car  l’œil  le  plus  exercé  le  reconnaît  diffi- 
cilement; on  devra  donc,  dans  des  cas 
semblables,  avoir  les  ordres  écrits  de 
l’architecte,  parce  que,  au  règlement,  le 
vérificateur  est  toujours  disposé  à biffer 
d’un  trait  d’encre  rouge  ce  qui  n’est  pas 
d’une  évidence  absolue  et  ne  lui  crève,  pour 
ainsi  dire,  pas  les  yeux. 

Peinture  à plusieurs  tons. 

‘Z'iii.  Sans  vouloir  faire  du  bariolage,  il 
est  incontestable  qu’une  pièce  qui  sera 
faite  à plusieurs  tons  sera  plus  meublée 
et  plus  chaude,  ainsi  que  plus  artistique 
qu’une  pièce  d’un  seul  ton,  tant  bien  appli- 
qué soit-il. 

D’autre  part,  les  gens  du  métier  et  les 
connaisseurs  savent  qu’il  est  assez  diffi- 
cile d’harmoniser  des  tons  ; aussi,  quand 
on  voit  une  pièce  d’une  seule  couleur,  on 
est  de  suite  fixé  sur  la  valeur  de  celui 
qui  l’a  peinte  ; car,  si  c’est  lui  qui  a con- 
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3 ton  des  tables  des  moulures 


ïfton  des  champs 


Fig.  541.  — Peinture  à trois  tons. 
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Fig.  542.  — Peinture  à cinq  tons. 
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seillé  à son  client  par  exemple,  un  salon 
blanc,  on  peut  être  certain  que  sa  confiance 
en  lui-même  n’allait  pas  plus  loin;  ce  ton 
n’étant  pas  compromettant,  il  pouvait  se 
risquer  à le  faire,  tandis  qu’harmoniser 
des  couleurs  est  chose  bien  différente. 

Il  est  cependant,  dans  certains  cas,  rela- 
tivement facile  de  s’en  tirer  avec  les 
honneurs  de  la  guerre  ; nous  qui  écrivons 
ce  livre,  nous  nous  sommes  souvent  trou- 
vés dans  l’obligation  de  faire  les  tons 
d’une  pièce.  Aussi  voici  ce  que,  par  expé- 
rience, nous  vous  conseillons  de  faire  : 

Demander  tout  d’abord  à la  cliente  un 
échantillon  de  l’étoffe  des  rideaux  ou  du 
papier  de  tenture,  voire  même  une  pièce 
de  l’ameublement  ; muni  de  ce  document, 
on  fera,  dans  un  petit  camion,  une  teinte 
mère,  qui  servira  pour  toute  la  pièce, 
depuis  le  commencement  jusqu’à  la  fin, 
sans  avoir  besoin  de  faire  de  grands  baquets 
d’avance;  on  pourra  par  ce  moyen  dé- 
tremper son  ton  au  fur  et  à mesure  des 
besoins,  sans  crainte  de  voir  graisser  les 
teintes. 

Supposons  que  la  pièce,  d’après  l'ameu- 
blement, doit  être  faite  en  tons  verdés. 

On  raccorde  le  vert  mais  en  bien  plus 
ferme  ; si  on  veut,  avant  d’arrêter  le  ton, 
avoir  un  aperçu  exact  de  ce  qu’il  donne, 
on  prend,  avec  une  brosse  d’un  pouce,  un 
peu  de  blanc  délayé  en  y ajoutant  une 
pointe  delà  teinte  mère  et  on  étale  soit  sur 
un  panneau,  ;soit  sur  un  bout  de  planche, 
on  voit  de  suite  s’il  faut  rompre  le  ton  ou 
s’il  faut  le  faire  plus  frais. 

Quand  on  sera  sûr  de  son  ton,  on  le 
conservera  précieusement  dans  un  coin  du 
magasin,  en  le  recouvrant  d’un  papier, 
comme  on  fait  pour  les  pots  de  confitures 
et  en  écrivant  à la  craie  la  teinte  et  sa  des- 
tination sur  l’extérieur  du  camion. 

Au  moment  de  s’en  servir,  on  prendra 
ce  qui  sera  nécessaire  pour  délayer  avec 
du  blanc,  afin  de  faire  la  teinte  des  pan- 
neaux, ou  des  champs,  ou  encore  des  mou- 
lures ; on  sera  sûr,  de  cette  façon,  d’avoir 
une  harmonie  de  couleurs,  tout  en  ayant 
des  tons  bien  dissemblables. 

Dans  les  appartements  où  la  menuiserie 
est  soignée,  il  existe  dans  les  panneaux  à 
grands  cadres  des  portes,  des  allégies, 
qui  peuvent  être  faites  d’un  ton  tout  a fait 


différent  du  reste,  afin  de  jeter  une  petite 
note  de  couleur,  qui  fait  du  reste  toujours 
bien,  ainsi,  puisque  nous  supposons  une 
pièce  en  tons  verdés,  nous  mettrons  les 
allégies  en  ton  rose,  mais  en  rosant  avec 
de  l’ocre  rouge,  qui  fait  un  ton  plus  fin 
qu’avec  de  la  laque  ou  du  vermillon. 

La  corniche  sera  de  deux  ou  trois  tons 
plus  clairs  ; on  prendra  la  teinte  des  tables, 
pour  faire  les  deux  moulures  encadrant 
la  gorge  ; puis  pour  faire  cette  dernière, 
la  teinte  sera  éclaircie  de  beaucoup  avec 
du  blanc. 

Les  rechampissages  devront  être  du  ton 
des  moulures  si  la  pièce  est  à trois  tons  ; 
ils  seront  exécutés  sur  les  fonds  très  secs  ; 
on  prendra,  pour  les  faire,  des  brosses  ad 
hoc  afin  de  ne  pas  babocher  à côté,  les 
épaisseurs  doivent  être  bien  atteintes,  il 
vaut  mieux  cependant  ne  pas  aller  trop 
loin  plutôt  que  de  toucher  aux  panneaux, 
l’effet  serait  mauvais. 

Lorsqu’on  doit  faire  plusieurs  tons  dans 
une  pièce,  on  doit  d’abord  réfléchir  à leur 
distribution,  en  tenant  compte  de  la  me- 
nuiserie, les  tons  fermes  devant  être  dans 
le  bas,  pour  soutenir  les  tons  clairs  du 
haut,  on  évitera  les  duretés. 

Nous  donnons  dans  les  deux  figures  541 
et  542  la  distribution  de  peinture  à plu- 
sieurs tons,  il  est  facile  de  se  rendre  compte 
de  qu’elle  manière  on  doit  les  répartir. 

A notre  avis,  il  faut  s’arranger  de  façon 
à ce  que  le  ton  le  plus  foncé  soit  à côté  de 
la  tenture,  si  cette  dernière  est  claire,  afin 
qu’il  y ait  une  ligne  de  démarcation  bien 
franche  et  bien  nette,  ce  qui  sera  toujours 
très  heureux  d’effet  surtout  si  la  ligne  ar- 
chitecturale est  belle;  si  c’est  le  contraire 
on  adoucira  le  ton  général. 

11  est  juste  de  dire  que  les  avis  sont  très 
partagés  à ce  sujet  ; que  n’a-t-on  pas  dit 
sur  l’harmonie  des  tons  d’une  pièce,  les 
uns  prétendent  qu’il  faut  que  les  boiseries 
se  détachent  en  fermeté;  les  autres  disent 
qu’il  faut  que  ce  soit  la  tenture  qui  s'en- 
lève en  plus  foncé,  toujours  est- il  qu’il 
est  nécessaire  d’une  manière  comme  d’une 
autre  que  la  boiserie  tranche  bien  fran- 
chement sur  la  tenture. 

Selon  un  vieil  expert,  le  grand  avantage 
qu’il  y a à entourer  la  tenture  du  ton  le 
plus  ferme,  c’est  qu’une  peinture  au  contact 
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d'une  tenture  s'enlèvera  en  teinte  très 
soutenue,  sans  être  d’aspect  sombre  ; 
puisque  si  l’on  a trois  tons,  on  aura  trois 
teintes  dégradées  pour  arriver  aux  pan- 
neaux qui  seront  relativement  peu  foncés. 

Il  faut  s’arranger  de  façon  à ce  que  le 
ton  le  plus  foncé  soit  à côté  de  la  tenture, 
si  toutefois  cette  dernière  est  claire,  afin 
qu’il  y ait  une  ligne  de  démarcation  bien 
franche  et  bien  nette,  l’effet  sera  toujours 
très  heureux,  surtout  si  la  ligne  architec- 
turale est  belle  et  bien  étudiée  ; au  cas 
contraire,  il  faudrait  adoucir  le  ton  général 
pour  ne  pas  trop  heurter. 

Il  est  juste  de  dire  qu’à  ce  sujet  les  avis 
sont  très  partagés  ; que  n’a-t-on  pas  dit 
sur  l’harmonie  des  tons  dans  une  pièce  ; 
chacun  a un  avis  différent,  les  uns  pré- 
tendent qu’il  est  nécessaire  qu’une  boiserie 
se  détache  en  fermeté  ; les  autres  disent 
qu’il  faut  que  ce  soit  la  tenture  qui  s’enlève 
en  plus  foncé,  afin  de  bien  faire  détacher 
tous  les  meubles  et  objets  que  l’on  met 
devant;  toujours  est-il  que,  d’une  manière 
comme  d’une  autre,  la  boiserie  doit  tran- 
cher bien  franchement  sur  la  tenture. 
M.  Nimbeau,  qui  fait  autorité  en  la  matière, 
est  de  notre  avis  pour  cette  question  déli- 
cate de  la  tonalité  des  boiseries.  Selon  lui, 
le  grand  avantage  que  l’on  remarque  à en- 
tourer, de  parti  pris,  la  tenture  du  ton  le 
plus  foncé,  c’est  qu’une  pein  ture  à côté  d'une 
tenture  ordinairement  claire  s’enlèvera 
presque  toujours  en  teinte  soutenue,  sans 
pour  cela  être  d’aspect  sombre  ; car  si  l’on 
fait  trois  tons,  on  aura,  conséquemment, 
pour  arriver  aux  dernières  moulures,  trois 
teintes  dégradées,  qui  seront  relativement 
peu  foncées. 

Les  croisées,  qui  se  trouvent  à contre- 
jour,  seront  peintes  du  ton  des  panneaux. 
Les  corniches  seront  interprétées  comme 
les  boiseries,  mais  avec  les  tons  diminués 
très  sensiblement,  parce  que  les  tons  fon- 
çant en  plafond,  ils  seraient  trop  durs  et 
auraient  l’air  de  tomber  sur  la  tête  si  on 
Tie  les  faisait  pas  bien  plus  clairs  ; ainsi 
la  moulure  de  base  de  corniche  pourra  se 
faire  avec  le  ton  le  plus  clair,  ou  le 
deuxième  ton,  si  les  boiseries  en  sont 
proches,  mais  jamais  du  ton  le  plus  foncé  ; 
il  paraîtrait  à l'œil  bien  plus  soutenu  que 
dans  la  boiserie. 


EN  GÉNÉRAL. 

Les  tons  de  la  gorge  et  de  la  moulure 
qui  touche  le  plafond  auront  des  différences 
très  marquées  ; ainsi  le  ton  des  panneaux 
c’est-à-dire  le  plus  clair,  sera  celui  de  la 
gorge  mais  de  3 ou  4 tons  descendus,  afin 
d’arriver  à marier,  sans  duretés,  la  teinte 
des  boiseries  avec  celle  des  moulures  tou- 
chant le  plafond. 

Dans  la  figure  543,  le  numéro  1 repré- 
sente la  teinte  des  panneaux  des  boiseries. 

Le  numéro  2 doit  être  plus  clair  que  le 
numéro  1,  mais  avec  une  assez  grande 
différence. 

Le  numéro  3 sera  plus  clair  que  le  nu- 
méro 2,  lui  aussi  avec  une  grande  diffé- 
rence. 

Cette  combinaison  ne  donnera  pas  des 


Fig.  843. 


lignes  très  arrêtées  entre  le  numéro  1 et 
la  tenture,  pas  plus  qu’entre  le  numéro  3 
et  le  plafond.  L’appartement  gagnera  de 
beaucoup  en  hauteur,  car  rien  ne  baisse 
à la  vue,  comme  les  tons  durs  dans  les 
parties  hautes  d’une  pièce  et  encore  bien 
plus  en  plafond. 

Quand  on  fera  des  peintures  unies, 
c’est-à-dire  ton  sur  ton,  le  guide  qui  sera 
le  point  de  départ  du  ton  des  boiseries, 
sera  le  papier  ou  l’étoffe  des  murs,  en  te- 
nant compte  toutefois  de  l’ameublement. 

On  aura  soin  de  ne  pas  tomber  dans  le 
travers  de  certains  peintres  qui  croient 
être  très  artistes,  en  interprétant  la  pein- 
ture dans  les  tons  du  fond  du  papier  ou 
de  l’étoffe  ; c’est  une  grosse  erreur,  et 
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nous  le  prouvons,  car  en  effet  il  est  cer- 
tain que  : 

Si  le  fond  était  uni,  on  n’aurait  pas 
l’idée  de  faire  la  peinture  exactement  pa- 
reille, autrement,  au  lieu  de  faire  la  pein- 
ture d’une  pièce,  on  aurait  l’air  de  peindre 
l’intérieur  d’un  coffre  ou  d’une  boîte. 

Si  le  même  fond  est  chargé  d'une  dé- 
coration bleue,  il  est  évident  que  la  pein- 
ture qui  l’accompagnera  ne  devra  pas  être 
la  même  que  si  cette  décoration  était 
rouge,  verte  ou  jaunâtre. 

La  teinte  d’ensemble  d’un  fond  cha- 
marré ne  se  juge  qu’à  une  certaine  dis- 
tance qui  ne  permet  plus  de  voir  les  dé- 
tails. 

On  obtiendra  ce  résultat  sans  s’éloigner 
et  en'  rapprochant  les  paupières  comme 
font  les  artistes  peintres  ou  dessinateurs, 
pour  voir  leur  effet;  parce  moyen  on  jugera 
très  bien  que  des  papiers  ayant  le  même 
fond,  mais  de  décorations  différentes,  ont 
chacun  une  teinte  qui  leur  est  particulière  ; 
et,  c’est  avec  cette  teinte  que  doit  se  marier 
la  peinture  et  non  avec  l’une  ou  l’autre  des 
couleurs  trouvées  au  hasard  dans  le  papier. 

Selon  Chabat,  les  lambris  qui  revêtent 
la  partie  inférieure  des  murs,  dans  les 
pièces  destinées  à recevoir  des  tentures 
en  tissus  ou  en  papiers  peints,  doivent  être 
d’une  couleur  obscure,  comparés  aux  tons 
qui  doivent  être  clairs  ; il  donne  comme 
raison  que  ces  lambris  sont  généralement 
cachés  par  les  meubles  que  l’on  place  de- 
vant. 

D’autre  part,  on  conviendra  qu’il  est  lo- 
gique d’avoir  dans  le  bas  de  la  pièce  un 
ton  suffisamment  ferme  pour  soutenir  la 
tenture. 

Il  est  nécessaire,  tout  particulièrement 
dans  nos  climats,  de  donner  aux  apparte- 
ments le  plus  de  lumière  possible,  puis- 
qu’on peut  diminuer  à volonté,  l’éclat  du 
jour  à l’aide  de  persiennes,  de  jalousies 
ou  de  rideaux  ; il  faut  donc  avoir  des 
peintures  aux  tons  clairs,  nous  ne  disons 
pas  des  blancs,  car  on  peut  avoir  des  tons 
de  toutes  nuances  qui  s’éclairent  à la  lu- 
mière dujouretdusoir,  commeparexemple 
les  tons  chauds  bien  étudiés  qui  tout  en 
étant  clairs,  réfléchissent  la  lumière  au  lieu 
de  l’absorber  comme  le  font  les  couleurs 
obscures. 


En  outre,  parmi  ces  tons  clairs,  il  faut 
proscrire  pour  les  tentures  unies,  ceux  qui 
appartiennent  aux  gammes  du  rouge  et 
du  violet,  parce  qu’ils  sont  défavorables 
aux  carnations,  il  en  est  de  même  de 
l’orangé  qui  fatigue  la  vue  par  son  in- 
tensité. 

Parmi  les  couleurs  franches,  M.  Che- 
vreul  recommande  le  jaune  comme  bril- 
lant et  gai,  se  mariant  bien  aux  meubles 
d’acajou,  mais  non  aux  dorures  en  géné- 
ral ; le  vert  clair,  comme  avantageux  aux 
carnations  pâles,  blanches  ou  rosées, 
ainsi  qu’aux  meubles  d’acajou  et  aux  do- 
rures ; le  bleu  clair,  qui  est  moins  avanta- 
geux que  le  vert  aux  carnations  rosées, 
surtout  à la  lumière  du  jour,  mais  qui  est 
particulièrement  favorable  aux  dorures, 
ne  nuit  pas  à l’acajou,  et  se  marie  très 
bien  aux  bois  jaunes  ou  orangés. 

Tous  ces  tons,  plus  ou  moins  colorés  et 
aussi  fermes  soient-ils,  devront  toujours 
être  rompus,  nous  voulons  dire  qu’il  ne 
faut  pas  les  faire  trop  francs  de  couleur, 
car  si  vous  avez  des  peintures  trop  belles 
de  fraîcheur,  tout  ce  que  vous  mettrez  de- 
vant paraîtra  vieux  et  sale,  passé  de  co- 
loration ; il  faut  donc  que  ce  soit  le  con- 
traire. 

En  thèse  générale,  les  peintures  des 
appartements  intérieurs  doivent  être  en 
tons  rompus,  pour  faire  valoir  et  ressortir 
tous  les  objets,  les  tapisseries,  les  meubles, 
les  dorures,  et  surtout  les  tons  clairs  et 
les  toilettes  des  dames;  si  vous  obtenez  ce 
résultat,  vous  pouvez  être  assurés  de  tou- 
jours conserver  votre  clientèle,  car  les 
dames  font  très  grande  attention  à cela, 
portées,  qu’elles  sont,  par  leur  tempéra- 
ment; à remarquer  ces  petits  mille  riens 
qui  sont  beaucoup  pour  elles. 

Une  chose  qui  a son  importance  dans 
la  décoration  intérieure,  c’est  l’emploi  du 
blanc  et  du  noir,  deux  non-couleurs  qui 
peuvent  contribuer  à l’effet  général,  mais 
à la  condition  de  n’y  figurer  qu’à  de  très 
petites  doses. 

Cela  est  vrai  surtout  pour  le  blanc,  qui 
tient  assez  de  place  dans  le  vêtement  et 
dans  les  parures  pour  qu’il  soit  inutile 
d’en  répéter  l’éclat  dans  l’intérieur. 

Le  blanc  est  une  crudité,  et  le  noir  une 
tristesse. 
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Voilà  pourquoi  les  plafonds  tout  blancs 
sont  contraires  à tout  sentiment  de  déco- 
ration. 

Si  on  les  tolère  dans  les  villes,  c’est  que 
les  citadins  ne  recevant  d’ordinaire  qu’un 
jour  insuffisant  par  lesfenêtres  qui  donnent 
sur  les  rues  ou  sur  les  cours,  ont  besoin 
de  la  blancheur  incolore  des  plafonds  pour 
se  procurer,  par  voie  de  reflets,  un  sup- 
plément de  lumière. 

Tout  cela,  parce  qu’ils  ne  savent  pas 
que  certains  tons  clairs  colorés  en  chaud 
s’éclairent  tout  aussi  bien  que  le  blanc  cru 
et  froid. 

On  conviendra  que  les  tons  clairs  et 
chauds  sont  plus  harmonieux  à l’œil  et  plus 
faciles  à meubler  ; du  reste,  malgré  ces 
principes  que  nous  indiquons,  le  peintre 
devra  toujours  chercher  à bien  tirer  parti  de 
l'architecture  de  la  pièce  qu’il  a à peindre; 
il  devra  se  laisser  guider  par  elle;  nous 
voulons  dire  que  généralement,  c’est  l’ar- 
chitecture qui  commande  des  tons  plus  ou 
moins  fermes  et  colorés. 

Nous  irons  jusqu’à  dire  qu’il  faut  de  la 
coloration  dans  certaines  pièces  : ainsi  un 
ton  uniforme  serait  déplacé  dans  une 
chambre  à coucher,  parce  que  la  gaîté  qui 
s’attache  à un  aimable  assortiment  de 
couleurs  bien  étudiées,  est  un  besoin  pour 
la  personne  qui  a-  fini  de  dormir.  Une 
femme  surtout  commencerait  tristement 
sa  journée  par  un  sentiment  d’ennui  si  elle 
n’avait  à son  réveil  d'autre  spectacle  que 
celui  d’une  monotonie  austère.  Il  est 
agréable,  pour  celui  qui  rouvre  les  yeux 
dans  son  lit,  de  rencontrer  un  joli  désordre 
de  rideaux  remués,  de  cadres  penchés, 
de  dorures,  de  couleurs  qui  vibrent  dans 
une  demi-lumière  et  qui  s’effacent  dans 
l’ombre. 

Une  des  règles  à observer,  c’est  d'es- 
sayer de  toujours  flatter  l’œil,  et  de  cher- 
cher à faire  valoir  telles  ou  telles  sculp- 
tures ou  moulures,  surtout  si  elles  sont 
belles  de  profd. 

Si  on  veut  avoir  une  pièce  coquette,  aux 
tons  fins  et  comme  il  faut , il  ne  faut  pas 
avoir  des  tons  heurtés,  ne  se  liant  pas  en- 
semble; on  fera  voir  que  l’on  a bien  étudié 
les  tons,  que  l’on  est  versé  dans  la  con- 
naissance de  l’harmonie  des  couleurs,  en 
ayant  une  coloration  calme,  car  pour 


montrer  qu’on  est  coloriste,  il  n’est  pas 
nécessaire  de  se  lancer  dans  des  hardiesses 
de  tons  tout  à fait  inutiles. 

En  somme,  c’est  surtout  par  l’observation 
constante  de  ce  qui  se  fait  autour  de  lui, 
de  ce  qu’il  rencontre  en  voyage  et  de  ce 
qu'il  voit,  soit  dans  les  musées,  les  châ- 
teaux, monuments  publics,  etc...,  que  le 
peintre  se  forme  le  jugement  et  grandit,  à 
son  grand  avantage,  le  rayon  de  ses  con- 
naissances. 

Un  bon  peintre  doit  prendre  des  notes 
chaque  fois  qu’il  voit  un  bon  travail;  si 
une  idée  le  frappe,  c’est  à lui  de  s’en 
souvenir  pour  l’appliquer  quand  il  en 
trouvera  l'occasion;  il  aura,  par  ce  fait,  la 
science  acquise  et  se  montrera  un  homme 
de  goût  que  l’on  occupera  toujours  de  pré- 
férence à d’autres  peintres,  qui  ne  sont 
en  somme,  que  des  exécutants  plus  ou 
moins  honnêtes,  faisant  docilement  ce  que 
leur  commande  le  client  ou  l’architecte. 

Que  nos  lecteurs  n’interprètent  pas  mal 
notre  pensée  ; mais  nous  voyons  journelle- 
ment des  peintres  qui  ne  savent  pas  faire 
un  ton,  de  sorte  que  nous  ne  conseillerons 
jamais  trop  aux  entrepreneurs  de  s’ins- 
truire et  de  s’imposer  par  leur  savoir. 

Travaux  mats  et  demi-mats. 

335.  La  peinture  mate  est  l’opposée  de 
la  peinture  vernie,  celle-ci  est  brillante, 
celle-là  ne  l’est  pas  du  tout,  l'une  est  très 
solide,  l’autre  pas. 

C’est  pourquoi  la  peinture  mate  ne 
peut  se  faire  que  pour  les  intérieurs,  et 
encore  pour  les  pièces  qui  ne  fatiguent 
pas  beaucoup,  comme  les  salons  et  les 
chambres  à coucher. 

La  peinture  mate  est  celle  qui  convient 
le  mieux  à notre  sentiment  artistique,  elle 
est  plus  fraîche  de  tons,  s’harmonisant 
mieux  avec  les  draperies  et  la  tenture  que 
la  peinture  au  vernis  ; elle  se  rapproche 
de  la  détrempe  et  a sur  elle  l’avantage  de 
pouvoir  être  lavée  sans  nuire  à sa  durée. 

La  société  du  Ripolin  l’a  bien  compris 
puisque,  sans  abandonner  la  peinture 
brillante,  elle  a créé  un  ripolin  mat,  trop 
mat  à notre  avis. 

Malheureusement  ces  peintures  ac- 
crochent facilement  la  poussière,  elles  se 
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salissent  aux  champs  des  portes,  aux  cham- 
branles, aux  fenêtres,  partout  où  les  mains 
se  portent  de  préférence,  les  doigts  gras 
marquent  de  suite. 

Lapeinture  mate  revient  assez  cher  parce 
qu’elle  demande  des  opérations  délicates 
et  conséquemment  difficiles  à faire;  mais 
si  elle  est  fragile,  elle  est  incontestable- 
ment fort  belle,  car  elle  a un  velouté  qui 
la  rend  douce  à l’œil. 

S’il  s’agit  de  nettoyer  une  pièce  en  pein- 
ture mate,  on  devra  ne  mettre  à ce  travail 
que  d’habiles  compagnons,  car  il' ne  faut 
employer  aucun  caustique,  de  l'eau  de 
savon,  même  légère,  serait  dangereuse. 

On  emploiera  pour  cela  du  blanc  de 
meudon  ou  de  l’argile  bien  délayée  dans 
une  eau  assez  claire. 

On  pourra  prendre  de  la  ponce  en 
poudre  pour  les  parties  grasses  qui  résis- 
teraient ; il  suffira  d’un  léger  frottage 
avec  une  brosse  d’un  pouce  un  peu  usée 
pour  que  les  taches  disparaissent  ; il  fau- 
dra agir  avec  beaucoup  de  précautions  sur 
les  parties  sculptées  et  les  moulures  aux 
arêtes  vives  qui  seraient  de  suite  dégarnies 
de  leur  peinture  si  on  insistait  trop. 

Nous  avons  dit  que  les  peintures  mates 
se  faisaient  de  préférence  dans  les  sa- 
lons et  les  chambres  à coucher,  car  il  est 
d’usage,  dans  les  autres  pièces,  sauf  pour  la 
cuisine,  la  salle  de  bain  et  les  water- 
closets,  défaire  des  peintures  en  tons  demi- 
mats. 

Il  est  évident  que  pour  un  fumoir  ou  un 
bureau,  où  il  y a un  va  et  vient  continuel, 
il  est  nécessaire  d'avoir  une  peinture  qui 
résiste  mieux  que  dans  une  chambre  à 
coucher,  ou  un  salon,  où  l’on  va  en  somme 
peu  souvent. 

Il  est  d’usage  aussi  de  faire  des  pein- 
tures demi-mates  quand  il  est  convenu 
d’encaustiquer,  car  la  couche  d’encaus- 
tique qui  n’est  composée  que  d’essence, 
glisse  bien  mieux  sur  le  demi-mat  que  sur  le 
mat,  de  plus,  on  ne  risque  pas  d’enlever  le 
fond  quand  on  repasse  deux  fois  au  même 
endroit  ; on  peut  même  lisser  à la  brosse 
plate,  afin  d’être  plus  sûr  de  réussir  son 
encaustique. 

Pour  ces  travaux  soignés  il  faut  de  bons 
compagnons,  connaissant  leur  métier  et 
ayant  l’expérience  des  apprêts,  l’habitude 


de  faire  des  teintes  et  surtout  une  grande 
habileté  dans  l’exécution,  là  est  le  point 
essentiel,  car  pour  réussir  des  plafonds 
ou  des  grands  panneaux,  sans  que  la 
moindre  reprise  se  voie,  il  faut  des  peintres 
très  expérimentés  et  malgré  cela  le  résultat 
n’est  pas  toujours  certain:  il  faut  si  peu  de 
chose,  malgré  toutes  les  précautions  prises 
pour  manquer  une  grande  partie  mate. 

Le  compagnon  qui  n’a  jamais  couché 
seul  un  grand  panneau  sera  dans  l’impos- 
sibilité d’obtenir  la  première  fois  un  très 
beau  mat  s’il  n’a  pas  bien  observé  tous  les 
trucs  et  les  ficelles  des  vieux  peintres, 
qui  sont  roués  au  métier. 

Pour  réussir,  il  est  nécessaire  de  prendre 
toutes  les  précautions  voulues;  et  pour  fa- 
ciliter l’exécution,  on  mettra  moitié  sinon 
plus  de  blanc  de  zinc  que  de  blanc  de  céruse  ; 
on  pourra  aussi  mettre  dans  la  teinte,  un 
peu  de  cire  blanche  délayée  dans  l’es- 
sence, quelques  peintres  mettent  de  la 
bière,  les  autres  un  demi-litre  d’eau  dans 
un  camion  de  teinte  à l’essence. 

On  prépare  les  fonds  par  des  enduits 
maigres,  puis  on  peint  relativement  maigre 
pour  donner  la  dernière  couche  ; si  on  veut 
du  demi-mat,  on  ajoute  un  tiers  d'huile  de 
lin  pour  deux  tiers  d'essence  ; on  peut, 
sans  inconvénient,  lisser  à la  brosse  plate. 

Pour  les  peintures  tout  à fait  mates,  la 
dernière  couche  ne  devra  être  donnée 
qu’à  l’essence  ; on  pourra  aussi  lisser  à la 
brosse  plate,  mais  en  ne  travaillant  pas 
trop  la  teinte,  c’est-à-dire  en  ne  faisant 
qu’un  simple  lissage  en  travers  du  coup 
de  brosse  et  un  autre  très  léger  dans 
l’autre  sens  pour  terminer,  mais  en  effleu- 
rant simplement,  sans  quoi  on  risquerait 
de  faire  des  parties  grasses  qui  brilleraient 
et  feraient  taches. 

On  ne  devra  jamais  retoucher  dans  la 
teinte  fraîche,  soit  pour  raccorder  un 
manque  oublié,  soit  pour  lisser  une  par- 
tie qui  n’aurait  pas  été  faite,  car  on  serait 
sûr  dans  ce  cas  de  faire  un  brillant  qui 
aurait  du  mal  à partir  même  à l’encaus- 
tique. 

Au  cas  où  on  s’apercevrait  d’un  oubli, 
on  laisserait  sécher,  et  le  lendemain  seule- 
ment, avec  un  petitpinceau,  on  ferait  juste 
la  partie  oubliée. 

Quand  une  peinture  mate  n’est  pas  bien 
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réussie,  la  seule  façon  de  l’arranger  est  de 
lui  donner  une  légère  couche  d’encaus- 
tique ; nous  en  parlerons  du  reste  quand 
nous  en  serons  au  chapitre  des  encaus- 
tiques. 

Si  l’on  a à peindre  de  grandes  surfaces 
comme  des  plafonds  ou  des  murs,  toujours 
assez  difficiles  d’exécution,  même  à plu- 
sieurs compagnons,  il  est  aisé  de  tourner 
la  difficulté  en  pochant  la  teinte. 

Cette  teinte,  faite  à l’essence,  sera  assez 
corsée,  elle  sera  immédiatement  pochée 
par  un  compagnon  qui  suivra  celui  qui  la 
couchera  sur  la  partie  ; il  se  servira  pour 
cela  d’une  brosse  à pocher  carrée  (voir 
fig.  324);  il  devra  ne  pas  taper  trop  fort, 
mais  seulement  par  petits  coups  et  vive- 
ment pour  ne  pas  faire  de  reprises,  et 
surtout  sans  oublier  un  seul  endroit. 

Cette  manière  de  faire,  assure  un  mat 
parfait,  mais  si  nous  en  sommes  partisans, 
pour  les  plafonds  et  les  grandes  surfaces 
murales,  il  n’en  est  pas  de  même  pour  les 
boiseries  sous  l’œil,  comme  les  panneaux 
de  portes,  car  le  pochage  donne  un  grain 
qui  fait  très  bien  sur  le  plâtre  parce  qu’il 
imite  la  pierre,  mais  très  mal  pour  des 
panneaux  de  bois  qui  ont  été  ordinaire- 
ment bien  enduits;  nous  estimons  que 
c’est  gàcherle  beau  travail  par  des  apprêts 
qui  deviennent  alors  inutiles. 

En  cas  de  non-réussite,  nous  préférons 
encore  la  cire,  car,  comme  nous  l’avons  dit, 
on  manque  souvent  une  peinture  mate, 
malgré  les  précautions  prises  et  malgré 
l’habileté  du  personnel  ; or,  rien  n’est  pré- 


judiciable, on  le  sait,  comme  de  recom- 
mencer ces  sortes  de  travaux,  c’est  pour- 
quoi nous  garantissons  à nos  lecteurs  le 
procédé  de  l’encaustique. 

Ce  produit,  dont  nous  avons  essayé 
maintes  fois  nous  même  les  qualités  et  qui 
est  à la  portée  de  chacun,  consiste  à faire 
dissoudre  de  la  cire  vierge  dans  de  l’essence 
de  térébenthine,  de  façon  à constituer  une 
encaustique  très  légère  qui  servira  en 
quelque  sorte  de  liqueur  à mater,  comme  il 
y a des  liquides  à sécher  ; onl’additionnera 
à la  teinte  épaisse  pour  la  liquéfier  au  mo- 
ment de  l’emploi. 

Ce  moyen,  fort  simple,  assure  absolu- 
ment la  réussite  d’un  mat  fort  beau  et  très 
solide,  ayant  le  triple  avantage  de  s’exé- 
cuter en  toute  assurance,  de  ne  pas  changer 
et  d’être  résistant. 

La  teinte  se  prépare  en  pâte  comme  à 
l’ordinaire,  puis  on  liquéfie  à l’aide  du 
liquide  à mater,  qui  remplace  l’essence  de 
térébenthine.  Ce  procédé  a surtout  l’a- 
vantage de  laisser  aux  tons  leur  entière 
fraîcheur,  tandis  que  si  l’on  emploie  l’es- 
sence de  térébenthine  seule,  ils  changent 
totalement  au  séchage. 

A part  l’inconvénient  du  mat  à l’essence, 
qui  fait  un  peu  griser  le  ton,  on  peut,  sans 
crainte,  affirmer  que  le  mat,  fait  naturel- 
lement avec  la  teinte  et  lissé  à la  brosse 
plate  est  le  dernier  mot  du  bon  ton  et  du 
bon  goût  ; mais  pour  le  réussir,  il  y a des 
précautions  très  grandes  à prendre,  et  il 
faut  surtout  qu’il  soit  fait  par  des  com- 
pagnons connaissant  bien  leur  métier. 


§ IV.  — TRAVAUX  AU  VERNIS 


Notions  générales.  — Préparation  des  fonds.  — Application  du  vernis.  — Manière  de  tra- 
vailler Je  vernis.—  Poli  et  demi-poli.  — Vernis  sur  bois  naturels.  — Emploi  des  différenls 
vernis. 


Motions  générales. 

226.  Sous  le  nom  de  vernis,  on  dé- 
signe un  liquide  d’apparence  huileuse  ou 
résineuse,  qui  sert  pour  recouvrir  des 
objets,  et  qui,  après  la  dessication,  doit 
laisser  sur  ceux-ci  un  enduit  mince;  cet 
enduit  protège  les  objets  contre  l’action  de 


l’air  et  de  l’eau,  et  leur  donne  une  surface 
lisse  qui  contribue  à les  rendre  plus  jolis 
et  plus  durables. 

Les  vernis  s’appliquent  sur  tous  les 
objets  pour  leur  donner  du  brillant,  et 
une  incontestable  solidité. 

Le  vernissage,  quels  que  soient  les 
objets  sur  lesquels  on  l’applique,  est  tou- 
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jours  un  travail  qui  mérite  la  plus  grande 
attention,  à cause  de  la  délicatesse  du 
vernis. 

Tous  les  vernis  se  conservent  dans  des 
bidons  ou  camions,  soit  en  tôle,  en  fer 
blanc,  en  porcelaine  ou  en  verre,  à la  condi- 
tion qu’ils  soient  bouchés  hermétiquement  ; 
on  ne  doit  jamais  mettre  du  vernis  dans  du 
bois,  parce  qu’il  perdrait  ses  qualités. 

Le  vernis  sera  conservé  loin  de  l'humi- 
dité, loin  aussi  de  la  trop  grande  chaleur 
qui  le  pousserait  au  gras  et  le  ferait  pois- 
ser; mis  dans  un  bidon  bien  bouché,  on 
pourra  le  conserver  relativement  long- 
temps dans  un  endroit  sec  et  froid  ; on  ne 
mettra  jamais  le  restant  (Lun  camion  dans 
le  bidon  de  vernis  à conserver,  parce  que 
le  vernis  pousserait  au  gras. 

Tous  les  pinceaux  servant  au  vernissage 
seront  tenus  dans  un  parfait  état  de  pro- 
preté, soit  qu’on  les  lave  chaque  fois, 
soit  qu’on  les  laisse  tremper  dans  de  l’es- 
sence de  térébenthine,  car  les  peintres 
vernisseurs  — et  ils  ont  raison  — quand 
ils  ont  fini  de  se  servir  de  leurs  brosses 
à vernir,  les  laissent  tremper  dans  de  l’es- 
sence laissée  dans  un  camion  ne  servant 
qu’à  cela  ; en  tous  cas,  les  pinceaux  à vernir 
ne  doivent  servir  exclusivement  qu’à  cette 
seule  opération. 

L’application  du  vernis  exige  une  cer- 
taine habileté  ; aussi  dans  nos  grands  ate- 
liers parisiens,  on  a toujours  des  ouvriers 
spécialement  chargés  de  ce  travail,  car 
les  précautions  à prendre  sonttrès  délicates. 

En  général,  le  compagnon  peintre  n’est 
pas  bon  vernisseur,  il  produit  plutôt  un 
travail  pénible;  aussi,  prend-on  de  préfé- 
rence, quand  on  a des  travaux  très  sérieux 
à vernir,  des  peintres  en  voiture  qui  ont 
une  très  grande  habileté,  un  tour  de  main 
qui  leur  permet  de  faire  des  vernis  unis 
comme  des  glaces. 

Les  vernis  à l’alcool  sont  encore  plus 
difficiles  à appliquer,  ils  doivent  être  cou- 
chés dans  des  endroits  où  la  température 
est  assez  élevée. 

Le  vernis  à l’huile,  réclame  une  tem- 
pérature ordinaire,  mais  toujours  sèche; 
on  ne  vernira  jamais  par  un  temps  humide, 
surtout  quand  il  y a du  brouillard,  car 
c’est  forcément  un  cas  de  gerçure  ou  de 
poissage. 


On  donne  habituellement  deux  couches 
de  vernis  à l’huile  et  trois  couches  de  ver- 
nis à l’alcool;  mais  il  faut  en  augmenter 
le  nombre  quand  les  parties  doivent  être 
polies  après  chaque  couche. 

L’usage  auquel  un  vernis  est  destiné, 
indique  seul  à quel  genre  il  faut  donner  la 
préférence;  ainsi,  il  est  évident  qu’un 
objet  susceptible  de  fréquentes  manipula- 
tions, ne  devra  pas  être  peint  au  vernis  à 
l'alcool,  mais  bien  au  vernis  gras,  tandis 
qu’un  panneau  ou  un  meuble,  à l’abri  des 
attouchements,  et  pour  lequel  l’on  recher- 
chera un  grand  éclat,  pourra  parfaitement 
être  peint  avec  un  vernis  à base  d’al- 
cool. 

Il  sera,  il  est  vrai,  moins  solide  que  le 
vernis  gras,  qui,  lui,  sèche  lentement, 
mais  est  beaucoup  plus  résistant. 

11  est  une  chose  qu’il  ne  faut  pas  con- 
fondre, c’est  la  peinture  au  vernis  et  les 
peintures  vernies,  ce  sont  deux  opérations 
différentes;  les  premières  sont  faites  avec 
des  couleurs  délayées  dansle  vernis,  tandis 
que  les  autres  sont  des  peintures  faites 
à l’essence  et  vernies  après  coup  ; celles- 
ci  sont  bien  plus  belles,  car  elles  sont 
transparentes. 

Donc  les  qualités  essentielles  des  vernis 
sont  : de  leur  permettre  d’agir  à la  fois 
comme  préservateur  et  comme  avivant  de 
la  couleur  ; de  là,  deux  sortes  d’applica- 
tion bien  distinctes,  capables  de  donner 
des  résultats  différents,  suivant  que  leur 
mode  d’emploi  tend  à faire  prédominer 
l’une  ou  l’autre  de  leurs  propriétés. 

Ainsi,  lorsque  le  but  des  vernis  est 
d’agir  comme  glacis  protecteur,  il  est 
employé  pur  et  bien  incolore,  de  façon  à 
ne  pas  modifier  la  nuance  après  son  ap- 
plication; si  l’on  cherche,  au  contraire, 
l’éclat  de  la  diaphanéité  et  de  la  siccati- 
vité, le  vernis  sert  alors  à détremper  la 
matière  colorante  après  son  broyage  à 
l’huile  et,  dans  ce  cas,  il  donne  naissance 
à une  application  spéciale  à laquelle  on 
a donné  le  nom  de  peinture  au  vernis  ; il 
est  facile  de  voir  qu’il  s’établit  de  la  sorte 
un  mélange  intime  entre  les  particules  de 
la  résine  et  celles  de  la  couleur,  et  c’est 
précisément  l’interposition  de  ces  deux 
matières  qui  permet  d’obtenir  le  maxi- 
mum d’éclat  et  une  transparence  à la- 
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quelle  ne  peut  prétendre  la  peinture  à 
l’huile. 

Nous  avons  parlé  de  peinture  au  vernis 
nous  ne  voulons  pas  par  là  désigner  une 
application  plus  ou  moins  bien  faite  de 
vernis  teinté,  par  suite  de  la  dissolution 
des  matières  colorantes  dans  le  liquide 
servant  de  véhicule  à la  résine,  mais  au 
contraire,  nous  entendons  l'emploi  spécial 
du  vernis  tenant  simplement  en  suspension 
des  couleurs  opaques  semblables  à celles 
dont  on  fait  usage  dans  la  peinture  à 
l'huile,  et  employées  absolument  de 
même,  avec  cette  seule  différence,  que 
l’huile  est  alors  remplacée  par  du  vernis.. 

Quand  on  vernira,  on  aura  soin  de 
bien  nettoyer  la  pièce,  il  ne  faut  pas  qu’il 
y ait  un  atome  de  poussière  ; le  compagnon 
sera  lui-même  très  propre  sur  lui,  il  ne 
devra  pas  fumer  pour  ne  pas  laisser  tomber 
la  plus  petite  cendre  sur  son  vernis,  il  ne 
laissera  pas  encrasser  ses  manches  de 
brosses,  de  manière  que  ses  doigts  ne  se 
collent  pas  après  et  qu’il  soit  toujours 
libre  de  son  pinceau. 

Avant  de  vernir,  on  fera  bien  attention 
aux  fonds;  il  faut  qu’ils  soient  très  secs 
et  surtout  très  maigres;  les  fonds  les  plus 
dangereux  et  qui  provoquent  presque 
toujours  des  gerçures,  sont  les  imitations 
de  bois  et  de  marbrés,  parce  que  Mes- 
sieurs les  décorateurs  font  invariablement 
des  fonds  gras,  de  sorte  que,  si  le  peintre 
ne  donne  pas  le  temps  à ce  glaçage  de 
parfaitement  durcir  et  s’il  ne  le  dégraisse 
pas  au  bois  de  panama,  il  s’en  suivra  tôt 
ou  tard  des  gerçures  du  plus  vilain 
effet. 

Nous  estimons  qu’un  marbre  ne  devrait 
se  vernir  qu’au  moins  un  bon  mois  après 
son  exécution,  et  pour  certains  bois,  tel 
que  le  chêne  par  exemple,  au  moins  trois 
mois  après;  encore  faut-il  bien  les  dé- 
graisser avant  de  vernir. 

Quand  on  réfléchit  que  dans  les  maisons 
de  rapport,  les  boutiques,  etc.,  le  décor 
se  vernit  huit  jours  après,  on  peut  par  là 
se  douter  combien  ce  travail  doit  avoir 
peu  de  durée. 

Si  le  vernis  est  trop  épais  et  qu’on  ne 
puisse  pas  s’en  servir,  on  pourra  l’éclair- 
cir à l’essence  chaude,  mais  cette  opéra- 
tion ne  se  fera  qu’en  cas  d’absolue  néces- 
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site,  car  plus  on  emploie  un  vernis  nature 
plus  on  est  sûr  de  la  réussite. 

Préparation  des  fonds. 

227.  Quand  une  peinture  quelconque 
doit  être  vernie,  il  est  absolument  essentiel 
qu’elle  soit  complètement  sèche  avant  le 
vernissage,  sans  quoi  ce  serait  aller  de 
gaîté  de  cœur  au-devant  d’une  malfaçon. 

Les  fonds  qui  sont  destinés  à être 
vernis  seront  préparés  spécialement  ; il 
ne  faudra  jamais  donner  une  seconde 
couche  avant  que  la  première  soit  complè- 
tement sèche,  ce  qui  se  reconnaît  en  po- 
sant légèrement  le  dos  de  la  main  sur  la 
peinture  sans  qu’elle  vienne  sur  la  peau, 
ou  encore  en  grattant  avec  l’ongle  dessus 
sans  faire  aucune  rayure. 

Sur  les  bois  ou  les  plâtres,  les  enduits 
seront  assez  siccatifs;  malgré  cela  on 
attendra  le  plus  longtemps  possible  pour 
commencer  les  premières  couches  de 
fond. 

Cette  première  couche  étant  destinée  à 
prendre  pied,  c’est-à-dire  à abreuver, 
plutôt  qu’à  donner  le  ton  et  la  couleur 
qu'on  recherche,  il  n’y  a pas  d’inconvé- 
nient à lui  donner  un  peu  plus  de  liqui- 
dité qu’aux  suivantes,  et  même,  si  on 
l’applique  sur  un  plâtre  neuf  ou  un  bois 
qui  n’est  pas  bien  sec,  on  aura  toujours 
raison  de  l’employer  pas  trop  forte. 

Les  teintes  seront  délayées  avec  moitié 
essence  et  moitié  huile,  la  dernière  couche 
devra  toujours  être  maigre,  c’est  pour- 
quoi nous  déconseillons  aux  peintres  de 
se  servir,  comme  dernière  couche,  d’une 
teinte  faite  depuis  longtemps,  et  qui  for- 
cément serait  devenue  trop  grasse. 

Si,  pour  une  cause  impérieuse,  on  est 
forcé  de  garder  une  teinte  destinée  à être 
vernie,  il  faut  faire  en  sorte  qu’elle  ne 
graisse  pas  de  trop  ; pour  cela  on  mettra  de 
l’eau  par-dessus  et  au  moment  de  s’en 
servir  on  jettera  en  même  temps  que  l’eau 
la  partie  graisseuse,  gluante  qui  se  sera 
formée  au  dessus;  de  cette  façon  on 
pourra,  sans  inconvénient,  se  servir  de  la 
teinte  qui  aura  été  préparée  de  longue  date. 

Si  on  a des  fonds  qui  doivent  recevoir 
des  décors  de  bois  et  marbre  devant  être 
vernis,  il  faut  les  faire  maigres,  et  surtout 
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ne  pas  employer  la  méthode  de  certains 
vieux  compagnons,  qui  consiste  à mettre 
comme  liquide  trois  quarts  d’huile  grasse; 
cette  huile  grasse  de  commerce  l'ait  presque 
toujours  peau,  elle  trompe  en  faisant 
paraître  sèche  à l’extérieur  une  couche 
encore  liquide  à l’intérieur,  comme  il  est  du 
reste  facile  de  s’en  convaincre  en  creusant 
avec  l’ongle  la  pellicule  qui  ne  manque 
jamais  de  se  produire;  il  faut  employer 
une  huile  que  l’on  siccativera  soi-même 
par  l’addition  d’un  peu  de  soleil  on  d’un 
peu  de  zumatique,  ainsi  truquée  elle  ne 
présentera  aucun  des  inconvénients  qu’on 
reproche  à l’huile  grasse  ordinaire. 

Sur  un  fond  bien  préparé  et  bien  sec,  un 
bon  vernis  ne  saurait  occasionner  aucun 
accident,  et,  en  effet,  quand  le  fond  est 
également  sec  et  dur  partout,  il  ne  contient 
nul  part  dans  son  épaisseur,  des  parties 
molles  ou  liquides  ; il  n’y  a donc  pas  de 
dilatation,  et  par  conséquent  pas  de  sou- 
lèvement à une  place  plutôt  qu’à  une  autre 
de  sa  surface  ; il  est  parfaitement  à l’abri 
des  dangers  que  nous  avons  signalés. 

En  résumé,  les  enduits  bien  préparés  et 
poncés,  les  couches  de  peinture  seront 
données  maigrement  pour  recevoir  le  ver- 
nis, car  autrement  il  y aurait  à craindre  le 
poissage,  qui  est  une  des  conséquences 
forcées  des  fonds  gras. 

Application  du  vernis. 

228.  Nous  avons  dit  que  l’application 
du  vernis  avait  pour  objet  de  conserver  les 
peintures  en  les  garantissant  des  intempé- 
ries de  l’air  et  de  tout  ce  qui  peut  les 
attaquer  ou  les  détériorer,  et,  en  leur  pro- 
curant un  éclat  qui  donne  à la  couleur  plus 
de  vigueur;  son  brillant  et  son  poli  offrent 
à l’œil  et  au  toucher  des  surfaces  transpa- 
rentes et  unies. 

C’est  une  opération  sinon  difficile,  tout 
au  moins  assez  importante  pour  qu’elle 
soit  faite  par  des  peintres  sachant  bien  le 
maniement  de  la  brosse,  car  il  faut  aller 
assez  vivement  parce  qu’on  a pas  la  res- 
source, comme  dans  la  peinture  à l’huile, 
de  pouvoir  revenir  dessus  ; le  vernis  prend 
généralement  assez  vite  et  si  on  repasse, 
quand  il  est  pris  cela  fait  des  roulotte- 
ments  affreux. 


Un  vernis  qui  est  manqué  est  déplorable 
à bien  des  points  de  vue,  surtout  pour  la 
bourse  du  patron,  car  s’il  est  fait  sur  de  la 
décoration  ou  sur  des  décors  de  bois  et 
marbres,  et  que  l’on  soit  obligé  de  tout 
recommencer,  la  perte  devient  très  sen- 
sible. 

La  pièce  où  l’on  vernit  doit  être  tenue 
très  propre  et  surtout  très  sèche,  à l’abri 
de  toute  poussière  et  courants  d’air. 

Quand  on  prend  du  vernis  avec  le  pinceau 
il  ne  faut  pas  l’enfoncer  profondément  ; on 
ne  fait  qu'effleurer  le  vernis  pour  n’en  avoir 
que  peu  au  bout  des  soies  de  la  brosse;  en 
la  retirant  il  faut  la  tourner  deux  ou  trois 
fois  sur  elle-même,  afin  de  couper  le  filet 
que  le  vernis  traîne  après  lui  et  qui  ferait 
des  coulures  le  long  du  camion,  ou  par 
terre. 

Il  faut  que  l’on  se  mette  bien  dans  l’idée 
que  le  vernissage  est  un  travail  dur  et 
pénible,  et  il  est  absurde,  sous  prétexte  de 
s’éviter  un  peu  de  fatigue,  de  couper  le 
vernis  ; ce  moyen  est  absolument  détes- 
table, attendu  qu’il  enlève  toute  la  force  et 
la  beauté  du  vernis. 

Si  on  a de  grandes  surfaces  à vernir,  il 
vaut  mieux  mettre  le  nombre  d’hommes 
nécessaire  pour  enlever  le  travail  dans  un 
plus  court  laps  de  temps  que  de  couper  le 
vernis  sous  prétexte  que  le  compagnon 
! n'aurait  pas  le  temps  convenable  pour  faire 
un  bon  travail. 

Nous  répétons  que  cette  opération  très 
délicate  exige  toutes  les  précautions 
voulues;  agir  autrement  c’est  aller  au  de- 
vant de  tous  les  accidents  du  vernis. 

Un  des  plus  grands  est  sans  contredit  le 
poissage,  qu’à  tort  on  met,  la  plupart  du 
temps,  sur  le  compte  du  vernis,  tandis  que 
la  faute  en  incombe  au  peintre  lui-même, 
qui,  n'ayant  pas  pris  les  précautions  élé- 
mentaires, a fait  d’un  bon  vernis  qui  devait 
sécher  normalement,  un  liquide  poisseux 
qui  ne  sécherera  plus  jamais. 

Selon  Fleury  le  poissage  est  dû  à deux 
principales  causes  bien  connues  : ou  les 
fonds  sont  trop  gras  ou  bien  le  vernis  est 
mélangé  ou  coupé  avec  addition  d'huile. 

Or,  il  est  un  principe  dont  on  ne  devrait 
guère  s’écarter,  c’est  de  ne  jamais  tra- 
vailler les  vernis  chez  soi  ; il  faudrait  les 
employer  tels  quels,  sans  aucune  addition 
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d’essence  ni  aucune  espèce  de  mélange  ; 
mais,  nous  dira-t-on,  beaucoup  de  vernis 
sont  livrés  trop  épais,  il  est  impossible  de 
les  employer  sans  nn  coupage  d’essence 
et,  dans  ce  cas,  il  faut  bien  déroger  au 
principe  ? 

Cette  observation  peut  s'appliquer  dans 
certains  cas,  mais  nous  objecterons  quele 
commerce  livre  actuellement  des  vernis 
très  coulants,  comme  sont  d’ailleurs  tous 
les  vernis  anglais,  qui  se  travaillent  avec 
une  aisance  remarquable  et  possèdent  une 
très  grande  solidité  ; la  fabrication  fran- 
çaise fait  de  même  à présent,  c’est  donc 
une  simple  question  de  choix  ; nous  avons 
du  reste  parlé  (page  295  de  cet  ouvrage) 
de  la  supériorité  de  certains  vernis  français 
sur  d’autres  anglais,  ce  n’est  donc  qu’une 
simple  question  de  marque. 

C’est  au  peintre  à faire  un  choix  judi- 
cieux de  son  vernis  ; car  pourquoi  em- 
ployer des  sirops  qui  ont  quelquefois 
beaucoup  de  peine  à sortir  du  bidon?  les 
gros  vernis  ne  peuvent  que  perdre  leurs 
qualités  par  l’addition  d’essence  qu’on  doit 
y incorporer  pour  les  rendre  maniables, 
car  le  mélange  à froid,  nous  l’avons  déjà 
dit,  ne  s’établit  qu’imparfaitement  ; c’est  à 
chaud  qu’il  faudrait  le  faire  pour  l’obtenir 
tout  à fait  intime;  on  a beau  faire  chauffer 
de  l’essence,  le  mélange  ne  s’opère  pas 
comme  dans  la  fabrication  ou  tout  cuit 
ensemble. 

Nous  faisons  remarquer  que  le  peintre 
doit  faire  tout  spécialement  attention  à ces 
observations  qui  ont  une  grande  impor- 
tance. 

Mais  revenons  au  poissage  et  à ses 
causes. 

La  simple  addition  d’essence  dans  un 
vernis  trop  épais  ne  détermine  pas  cet 
accident,  elle  est  seulement  néfaste  au 
vernis  lui-même,  auquel  elle  retire  une 
grande  partie  de  sa  solidité  et  de  son 
brillant. 

La  cause  la  plus  fréquente,  avons-nous 
dit,  c’est  le  gras  des  dessous  ; si  les  apprêts, 
par  suite  de  la  mauvaise  qualité  des  mar- 
chandises ou  par  la  précipitation  des  tra- 
vaux, sont  gras,  les  vernis  peuvent  poisser, 
chacun  le  sait,  et,  quand  le  poissage  est  la 
conséquence  de  ce  seul  fait,  il  n’est  pas 
pardonnable,  car  le  peintre  a manqué  à la 


plus  élémentaire  des  précautions;  il  n’a 
qu’à  faire  son  mea  culpa  et  à recommencer 
le  travail. 

Mais  d’autres  causesmoins  connues  sont 
tout  aussi  à craindre:  par  exemple,  il  faut 
se  garder  de  vernir  par  des  temps  de 
brouillard  ou  fortement  humides,  surtout 
à l’extérieur,  et  dans  les  bâtiments  neufs 
insuffisamment  clos,  parce  qu’on  enferme 
une  partie  de  l’humidité  atmosphérique 
entre  le  vernis  et  les  surfaces  recouvertes, 
ce  qui  détermine  un  séchage  imparfait. 

En  outre,  la  buée,  le  brouillard,  toute 
vapeur  humide,  est  happée  par  le  corps 
gras  qui  la  retient  et  dans  lequel  elle  s’in- 
corpore lentement  ; elle  en  empêche  la 
résinification  et  cause  un  poissage  irrémé- 
diable. 

D’un  autre  côté,  la  moindre  quantité 
d’huile  de  lin  ou  de  toute  autre  addition  est 
absolument  contraire  au  travail  et  fait 
poisser  le  vernis  d’une  manière  déplorable  ; 
aussi  ne  saurait-on  assez  critiquer  l’ha- 
bitude qu’ont  certains  peintres  de  faire 
tremper  leurs  brosses  à vernir  dans  l’huile  ; 
c’est  une  erreur  de  précaution  qui  peut  en- 
gendrer souvent  de  graves  inconvénients. 

11  est  à remarquer  que  les  vernis  blancs 
poissent  toujours  plus  que  les  autres  : ils 
sont  du  reste  plus  longs  à sécher  ; cela  tient 
quelquefois  à leur  fabrication  qui  n’a  jamais 
donné  les  mêmes  résultats  de  solidité  et 
de  dureté  que  celle  des  vernis  bruns. 

Cependant,  nous  n’hésitons  pas  à dé- 
clarer que,  dans  beaucoup  de  cas,  la  cause 
véritable  du  poissage  est  due  à la  nature 
ou  au  genre  particulier  des  travaux  ; en 
effet,  le  vernis  blanc  n’est  employé  que  pour 
recouvrir  les  peintures  claires,  comme 
des  marbres  blancs,  ou  peu  colorés  et 
fondus,  qui  se  travaillent  dans  des  glacis 
gras  et  que  l’on  vernit  toujours  trop  tôt; 
nous  ne  cesserons  de  répéter  que  c’est 
une  erreur. 

C’est  de  la  hâte  apportée  dans  l’achè- 
vement que  vient  tout  le  mal  ; en  consé- 
quence, nous  conseillons  aux  peintres 
auxquels  il  est  ordonné  par  le  client  ou  l’ar- 
chitecte de  vernir,  aussitôt  faits,  certains 
travaux  de  peinture  que  nous  avons  énu- 
mérés, de  se  faire  donner  une  décharge; 
car  ils  savent  qu’ils  vont  au-devant  du  pois- 
sage ; à eux  donc  d’avertir  le  client,  et,  si 
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celui-ci  passe  outre,  qu’il  en  prenne  la  res- 
ponsabilité, ce  qui  est  de  toute  justice. 

Nous  ferons  une  remarque  qui  a sa  place 
tout  indiquée  ici  : c’est  qu’on  voit  souvent 
des  devantures  complètement  achevées, 
n'attendant  plus  que  le  vernissage  ; ces 
devantures  préparées  avec  soin,  belles, 
mates,  restent  quelquefois  une  semaine  et 
même  plus  en  souffrance. 

Qu’attend-on  pour  les  vernir?  Car,  dans 
ce  cas  de  dessous  très  maigres,  on  peut 
vernir  dès  le  lendemain  sans  aucune 
crainte  de  cloquage  ou  de  poissage,  et  les 
tons  souvent  très  délicats,  les  couches  très 
minces  ettrès  maigres  ne  résistentque  fort 
peu  et  s’abîment  au  moindre  frottement 
où  à la  moindre  éclaboussure  ; pourquoi 
ne  pas  leur  donner  de  suite  la  solidité  vou- 
lue par  l’application  du  vernis?  c’est 
cependant  tout  indiqué  ; nous  ne  nous 
expliquons  donc  pas  pour  quelle  raison  on 
laisse  des  devantures  si  longtemps  sans 
les  terminer,  tandis  que,  dans  les  cages 
d’escalier,  les  vestibules  ou  les  couloirs 
marbrés  en  blanc,  on  n’hésitepas  à vernir 
le  surlendemain  du  glaçage. 

C’est  pourtant  dans  cette  circonstance 
qu’une  bonne  semaine  d’attente  serait 
nécessaire;  et,  en  admettant  même  que  les 
marbres  puissent  subir  quelques  macu- 
latures,  on  peut  toujours  les  laver  préala- 
blement avec  la  plus  entière  facilité  etsans 
crainte  de  les  détériorer. 

Au  point  de  vue  du  poissage,  nous 
affirmons  que  l’huile  ne  sèche  ou  ne  se 
résinifie  que  par  une  évaporation  assez 
lente  ; or,  si  on  applique  trop  tôt,  par- 
dessus, une  couche  isolatrice  d'un  ver- 
nis quelconque,  on  retarde  d’autant  plus 
cette  évaporation  et  le  principe  graisseur 
de  l'huile,  emprisonnée  sous  l'isolant,  em- 
pêche à son  tour  le  durcissement  du  ver- 
nis ; nous  appelons  donc,  d’une  manière 
particulière,  l’attention  des  peintres  sur 
les  observations  que  nous  leur  pré- 
sentons. 

Si  le  poissage  est  un  des  principaux 
inconvénients  du  vernis,  le  bleuissage  en 
est  un  autre  tout  aussi  grave  ; cela  tient 
quelquefois  à de  l'humidité  renfermée 
entre  la  peinture  et  le  vernis  ; quand  c’est 
là  la  vraie  cause,  il  est  préférable  d’enle- 
ver le  vernis,  car  à chaque  pluie  ce  bleuis- 


sage ne  fait  que  s’accentuer;  il  faut  donc,, 
à notre  avis,  recommencer  le  travail  ; 
tandis  que  ce  n’est  que  la  fleur  du  vernis 
qui  est  bleuie,  ce  n’est  que  la  surface  à 
arranger,  et  bien  souvent  un  dégraissage 
suffit  à remettre  tout  en  état. 

En  effet,  quand  on  s’aperçoitque  le  ver- 
nis a bleui  à la  surface,  il  faut  dégraisser 
légèrement  à la  ponce  en  poudre,  à l'eau  et 
lui  donner  une  seconde  couche  d’un  ver- 
nis plus  siccatif,  ou  bien  encore  l’encaus- 
tiquer légèrement  et  le  frotter  ensuite  à la 
flanelle. 

Certains  vernis  qui  ne  bleuissent  pas  de 
leur  naturel  ont  cet  inconvénient  sur  des 
fonds  reglacés  avec  des  laques  à l’eau  tou- 
jours un  peu  grasses. 

. Cela  tient  àce  que,  dans  le  vernissage, 
des  parcelles  de  laque  se  mêlant  au  vernis 
viennent  accuser  le  bleuissage  par  une 
espèce  de  buée  à la  surface  du  vernis. 

On  devra  toujours,  si  l’on- ne  doit  pas 
encaustiquer  et  que  le  travail  doive  rester 
brillant,  donner  une  première  couche  de 
vernis  coupé  à chaud  qui  servira  de  fixa- 
tif et  une  deuxième  couche  de  vernis  pur. 

Manière  de  travailler  le  vernis. 

229.  La  façon  de  procéder  pour  étaler 
le  vernis  est  à peu  près  la  même  qu’en 
peinture  à l’huile  ; on  commence  toujours 
par  le  haut  des  murs,  les  panneaux  se  font 
en  premier,  les  champs  viennent  ensuite. 

Les  panneaux  s’empâtent  grassement  et 
surtout  régulièrement,  car  si  le  vernis  n’est 
pas  couché  épais  et  uniment,  on  n’a  pas 
le  temps  de  le  travailler,  parce  qu'il  prend 
immédiatement  et,  conséquemment,  les 
reprises  se  voient,  laissant  des  endroits 
plus  fermes  que  d’autres  par  les  surcharges 
du  vernis  qu’on  ne  peut  pas  faire  dispa- 
raître, même  au  polissage. 

On  devra  vernir  assez  rapidement,  tout 
en  surveillant  attentivement  les  coulures 
qui  forcément  se  produisent  aux  angles 
des  panneaux  et  des  moulures  ; pour  ces 
dernières  seulement,  on  ne  chargera  pas 
trop  les  tarabiscots  qui  feraient  des  lignes 
foncées. 

Dans  le  bâtiment,  il  y a quelques  spé- 
cialistes vernisseurs,  car,  en  général,  on 
hésite  pour  des  travaux  sérieux,  comme 
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des  boutiques  très  soignées  ou  des  portes 
cochères  d’hùtels  particuliers,  à confier 
ce  travail  au  premier  peintre  venu  ; on 
confie  l’exécution  à ces  spécialistes  du  bâti- 
ment ou,  à leur  défaut,  à des  vernisseurs 
en  voitures,  qui,  eux,  sont  tout  à fait  experts 
en  la  matière. 

Ceux-là  polissent  leurs  travaux,  ap- 
portent une  très  grande  attention  à éviter 
les  coulures  et  savent  très  bien  que,  pour 
obtenir  un  vernissage  bien  rond,  il  faut 
empâter  grassement  et  régulièrement,  au 
besoin  mettre  même  trop  de  vernis  sur  la 
partie  et  le  ramasser  à la  brosse  qu’ils 
épurent  dans  leur  camion  à vernir,  et  cela 
toujours  en  étendant  et  en  surveillant  l’é- 
galité de  la  couche. 

Et,  défait,  ils  n’en  usent  pas  plus  qu’un 
vernisseur  ordinaire  et  maladroit,  qui  s’est 
arrangé  à en  mettre  trop  peu  par  places 
et  en  trop  grande  quantité  dans  d’autres. 

Celui-ci  paraît  exécuter  un  travail  très 
dur  et  pénible,  tandis  que  l’autre  a tout 
simplement  l'air  de  travailler  une  peinture 
en  glacis  jusqu’au  moment  où  il  a jugé 
nécessaire  de  maintenir  son  vernis  en 
reprenant  le  surplus  et  en  dégorgeant  les 
boudins,  les  moulures  et  saillies,  afin 
d’éviter  les  coulures,  qui  font  l’effet  de 
pleurs. 

. L’avantage  marqué  qu’il  y a à empâter 
et  à recueillir  le  vernis,  c’est  de  permettre 
de  travailler  facilement  celui  qu’on  laisse, 
jusqu’au  dernier  moment  où  il  doit  être 
maintenu  pour  finir. 

Le  vernis  demande  à être  bièn  tiré  à la 
brosse,  croisé  et  relevé  de  bas  en  haut 
pour  finir. 

On  doit  faire  rapidement,  c’est  essentiel 
pour  éviter  les  reprises,  qui  sont  bien  plus 
à craindre  que  dans  la  peinture. 

Si,  en  vernissant,  on  s’aperçoit  que  le 
vernis  devient  terne  et  inégal,  il  faut  se 
dépêcher  de  l’enlever  pendant  qu’il  en  est 
temps  encore,  soit  avec  la  brosse,  soit  en 
lissant  ou  enfin  à l’essence,  car,  si  on  le 
laissait  sécher,  tout  le  travail  des  apprêts 
serait  gâché  par  cette  mauvaise  termi- 
naison. 

Nous  ne  saurions  trop  le  répéter,  la 
chaleur  est  favorable  pour  coucher  le  vernis 
qui  se  tend  mieux;  en  hiver,  par  les  temps 
de  gelées,  il  faut  chauffer  les  pièces  où  on 


travaille,  si  on  veut  des  vernis  bien  réussis  ; 
ils  s’étendent  parfaitement,  les  ondes  et 
les  côtes  disparaissent  et  se  polissent  ; 
couchés  par  un  temps  froid  et  humide, 
ces  vernis  blanchissent  par  places,  ils  se 
roulent  et  la  surface  vernie  est  souvent 
inégale  et  raboteuse. 

La  trop  grande  chaleur,  quand  on  étend 
le  vernis,  est  également  contraire  ; elle  fait 
bouillonner  et  peloter  les  vernis. 

En  résumé,  il  faut  vernir  à grands  traits, 
hardiment  et  surtout  grassement;  il  faut 
le  travailler  en  croisant  les  coups  de 
brosse,  car  plus  il  est  manié,  plus  il  est 
brillant  et  uni;  mais  il  faut  bien  saisir  le 
moment  où  le  vernis  commence  à prendre, 
car  alors  il  ne  faut  plus  que  lisser  de  bas 
en  haut,  sans  quoi  on  ferait  des  petites 
vagues  du  plus  vilain  effet. 

Les  couches  de  vernis  doivent  donc  être 
étendues  le  plus  également  possible  ; si  on 
a trop  attendu  pour  terminer  le  lissage 
final,  elles  sont  trop  épaisses,  elles  sèchent 
difficilement  et  se  rident;  trop  minces, 
elles  n’ont  pas  de  solidité. 

Ne  pas  oublier  non  plus  qu’il  faut  que 
les  peintures  soient  très  sèches  et  très 
maigres  avant  de  vernir.  Le  vernis  est 
plus  brillant  quand  il  est  appliqué  sur  des 
peintures  sèches  que  sur  celles  dont  la 
dessiccation  n’est  pas  complète,  parce 
qu’alors  le  vernis  s’emboit  dans  la  peinture 
et  reste  terne,  ou  il  poisse,  comme  nous 
l’avons  dit. 

En  travaillant  le  vernis,  il  faut  faire  bien 
attention  de  ne  pas  avoir  d’oubliettes,  car 
les  parties  vernies  étant  garanties,  il  s’en- 
suit que  celles  qui  ne  le  sont  pas  changent 
de  ton  et,  au  bout  de  peu  de  temps,  on 
aperçoit  des  petits  points  sales  qui  dé- 
notent autant  d’endroits  non  vernis. 

Poli  et  denii-poSi. 

230.  L’opération  du  poli  est  une  des 
1 plus  belles  de  la  peinture  en  bâtiment. 

Les  polis  se  font  aussi  bien  à l'intérieur 
qu’à  l’extérieur  ; ils  doivent  être  exécutés 
sur  des  fonds  apprêtés  spécialement  et 
dans  des  conditions  de  fini  absolu. 

Les  enduits,  tout  d’abord,  doivent  être 
faits  avec  un  soin  extrême,  après  rebou- 
chages sérieux;  les  couches  successives 
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que  l’on  met  dessus  doivent  être  don- 
nées très  maigres,  très  minces  et  très 
soigneusement  lissées  ; après  chaque 
couche,  le  papier  de  verre  sera  passé  pour 
enlever  les  plus  petites  rugosités  qui 
pourraient  se  trouver  sur  le  fond;  pour 
les  polis  soignés,  le  papier  de  verre  sera 
remplacé  par  un  ponçage  à l’eau  à la 
pierre  ponce. 

Pour  les  travaux  soignés  en  polis,  soit 
sur  des  devantures  de  boutique,  des  portes 
cochères,  des  panneaux  de  portes,  etc., 
voici  la  marche  à suivre  pour  faire  de  très 
bons  apprêts  : 

Aussitôt  la  couche  d’impression  donnée 
et  sèche,  on  procède  à la  couche  d’apprêt, 
qui  se  compose  comme  suit  : 

Ocre  jaune  et  ocre  rouge  non  lavées, 
c’est-à-dire  graisseuses;  comme  propor- 
tion, il  faut  deux  tiers  d’ocre  jaune  et  un 
tiers  seulement  d’ocre  rouge,  mais  cela 
imporle  peu  : l’essentiel,  c’est  d’avoir  des 
ocres  bien  sèches;  ensuite,  on  mélange 
avec  deux  tiers  d’huile  de  lin  et  un  tiers 
d’essence  de  térébenthine  ; on  fait  une 
pâte  consistante,  bien  malaxée,  à laquelle 
on  ajoute  un  peu  de  siccatif  liquide  et 
d’essence. 

Il  y a des  peintres  qui  préfèrent  mettre 
l'essence  au  moment  de  peindre.  Fleury 
est  de  ce  nombre;  au  moment  de  coucher, 
il  liquéfie  cette  pâte  à l’essence  seule,  pour 
avoir  une  teinte  coulante,  mais  qui,  cepen- 
dant, doit  être  tenue  assez  ferme  pour  bien 
garnir. 

On  remue  cette  teinte  assez  souvent 
pendant  le  travail,  afin  d’empêcher  la  pré- 
cipitation de  l’ocre  qui  tend  toujours  à 
descendre  au  fond  du  camion. 

On  doit  surtout  ne  jamais  faire  cette 
teinte  grasse,  car  elle  serait  cause  d’acci- 
dents ultérieurs.  Il  faut  donc  l’allonger  à 
l'essence  seule  ; on  laisse  sécher  deux 
jours,  cet  intervalle  est  nécessaire  pour  la 
bonne  exécution  du  travail. 

Si  l'on  désire  aller  vite,  on  fait  scs  ap- 
prêts à la  teinte  dure. 

On  prend  de  l’ocre  jaune  non  lavée  et 
on  mélange  avec  deux  tiers  d’essence  pour 
un  tiers  d'huile,  puis  on  ajoute  un  peu  de 
céruse  broyée,  mais  en  proportion  très 
faible,  le  tiers  ou  le  quart  en  volume  de  la 
masse,  pas  davantage  ; enfin  on  additionne 


le  tout  avec  du  vernis  ordinaire  intérieur, 
mais  en  petite  quantité,  2 ou  3 0/0  en- 
viron. 

Cette  teinte  se  liquéfie  également  à l’es- 
sence et  permet  de  donner  deux  couches 
dans  la  même  journée. 

Il  y a aussi  un  procédé  anglais  qui  est 
très  expéditif  et  qui  donne  de  bons  résul- 
tats : c'est  l’apprêt  au  filing-hup,  qui  est 
une  sorte  d’ocre  grise  que  l’on  détrempe 
dans  les  mêmes  proportions  d’essence  et 
d’huile  que  pour  la  teinte  dure  ; on  y 
ajoute  deux  tiers  de  céruse  broyée  à l’es- 
sence. Ainsi  mélangée  et  bien  amalgamée, 
on  liquéfie  cette  teinte  au  vernis  ou  à la 
colle  d’or  ; on  peut  donner  trois  ou  quatre 
couches  par  jour  avec  cet  apprêt. 

Ces  couches  d’apprèts  doivent  être  don- 
nées assez  grassement,  étendues  bien 
égales  et  lissées  dans  un  sens  opposé, 
c’est-à-dire  que  chacune  d’elles  doit  être 
en  travers  de  l'autre  ; si  la  précédente  est 
en  long,  la  suivante  sera  en  large  en  ayant 
soin  de  ne  pas  corder  pour  ne  pas  former 
un  canevas. 

Quant  à leur  nombre,  il  varie  suivant 
le  genre  et  la  nature  du  travail  ; mais  on 
n’excède  jamais  six  couches  ; générale- 
ment, trois  suffisent. 

On  passe  ensuite  au  rebouchage,  qui  se 
fait  avec  un  mastic  composé  d’ocre  jaune, 
céruse  en  poudre  et  vernis  à polir  ; ce  re- 
bouchage doit  être  fait  très  vivement  ; le 
lendemain,  on  commence  à polir  à l’eau  et 
à la  pierre  ponce  ; il  faut  que  toutes  les 
épaisseurs  soient  bien  abattues,  car  on 
ne  doit  pas  voir  une  seule  côte,  les  bosses 
doivent  être  mangées  par  la  pierre  et  les 
creux  respectés. 

La  dernière  couche  de  peinture  sera 
donnée  sans  qu’il  y ait  la  moindre  défec- 
tuosité ; c’est  alors,  quand  elle  sera  bien 
sèche,  que  l’on  donnera  la  première  couche 
de  vernis  à polir  ; quand,  à son  tour/cette 
dernière  sera  sèche,  on  commencera  à 
poncer,  mais  très  peu,  un  simple  dégrais- 
sage suffit. 

L’opération,  nous  l’avons  déjà  décrite, 
mais  nous  en  reparlerons  pour  entrer 
dans  des  détails  spéciaux  pour  ce  genre 
de  travail. 

On  sait  que  le  ponçage  à l’eau  consiste 
à passer  sur  le  vernis  sec  de  la  pierre 
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ponce  en  poudre,  mêlée  d’eau,  avec  un 
morceau  de  drap  de  soldat  plié  en 
quatre  pu  roulé  sur  lui-même;  on  imbibe 
d’eau  ce  tampon  que  l'on  imprègne  de 
ponce  en  poudre,  on  frotte  bien  également 
et  surtout  d'une  main  légère  la  partie  à 
polir,  en  appuyant  progressivement,  car 
il  peut  se  trouver  qu’au  début  il  y ait, 
malgré  que  la  ponce  soit  bien  pulvérisée, 
des  petits  grains  qui  rayeraient  fortement 
le  vernis,  tandis  qu’à  force  d’être  frottée 
la  ponce  finit  par  devenir  impalpable  et 
inofïensive. 

Il  faut  tremper  souvent  son  tampon  dans 
l’eau  pour  ne  pas  risquer  de  trop  entamer 
le  vernis. 

De  temps  en  temps,  on  lave  la  partie 
frottée  avec  une  éponge  douce  et  de  bonne 
qualité  pour  qu  elle  n’ait  pas  de  pierres 
dedans,  car  il  est  utile  de  bien  se  rendre 
compte  du  degré  de  polissage. 

Quand  le  vernis  paraît  poli  également 
partout,  c’est-à-dire  quand  la  surface  est 
unie  comme  une  glace,  ayant  une  grande 
douceur  au  toucher,  on  lave  à grande  eau 
fraîche,  puis  on  essuie  avec  une  peau  de 
chamois  qui  ne  doit  servir  qu’à  cela. 

En  polissant,  il  faut  bien  prendre  garde 
aux  arêtes  vives,  que  l’on  dépouille  très 
facilement  au  moindre  frottement  de  la 
ponce.  Après  la  première  couche,  si  on  a 
écorché  des  petits  grains  ou  des  arêtes  de 
moulures  ou  sculptures,  il  faut  faire  de 
suite  des  raccords  avec  la  teinte  de  la  der- 
nière couche,  mais  en  en  mettant  très 
peu  ; on  laissera  un  intervalle  de  deux 
ou  trois  jours  pour  bien  faire  sécher  avant 
de  donner  la  couche  suivante  de  vernis. 

Nous  arrivons  à la  deuxième  couche 
de  vernis  — la  plus  importante,  en  ce 
qu’elle  dresse  d’une  façon  complète  le 
vernis;  — celte  opération  doit  assurer  la 
réussite  complète  du  travail,  car,  comme 
l’on  pousse  très  loin  le  deuxième  ponçage, 
il  ne  doit  presque  rien  rester  à faire  à la 
troisième  et  dernière  couche  de  vernis  ; à ce 
deuxième  ponçage,  on  fera  à fond  les  mou- 
lures, et,  pour  les  endroits  que  le  morceau 
de  drap  ne  pourrait  pas  atteindre,  on 
prendra  une  brosse  d’un  pouce  à l’eau, 
dont  on  aura  coupé  le  bout  des  soies,  et  on 
poncera  avec  dans  les  creux  des  sculp- 
tures et  les  tarabiscots  des  moulures. 


Les  raccords  de  peinture,  s’il  y en  a, 
devront  être  faits  comme  ceux  exécutés 
après  le  ponçage  de  la  première  couche 
de  vernis;  on  laissera  do  même  un  inter- 
valle de  quelques  jours  pour  leur  bien  lais- 
ser le  temps  de  durcir. 

Puis  on  donnera  la  troisième  couche  de 
vernis  à polir,  que  l’on  ne  laissera  pas 
trop  sécher;  après  quoi,  on  poncera; 
mais,  pour  ce  dernier  ponçage,  on  devra 
écraser  et  passer  la  ponce  en  poudre  pour 
éviter  les  grains  qui  pourraient  se  trouver 
dedans,  parce  que  c’est  l’opération  finale,  et 
il  ne  faut  pas  qu’il  y ait  la  moindre  rayure. 

Toutes  les  précautions  étant  bien  prises, 
on  poncera  légèrement,  en  commençant 
par  les  panneaux,  qu’il  faudra  toujours 
frotter  dans  la  hauteur,  c’est-à-dire  dans 
le  sens  du  lissage  de  la  peinture,  et  en 
mouillant  souvent  la  ponce,  qui  finit  par 
s’épaissir. 

Les  champs  horizontaux  se  feront  avant 
les  verticaux,  parce  que  ces  derniers  doivent 
couper  biennettementles  traverses,  comme 
le  ferait  la  véritable  menuiserie  si  elle 
restait  en  bois  naturel  et  verni. 

Pour  les  intérieurs  très  soignés,  si  on 
veut  un  poli  demi-brillant,  on  remplacera 
la  ponce  en  poudre  par  du  talc,  qui  est 
d’une  plus  grande  finesse  que  la  ponce  en 
poudre  ; on  poncera  très  légèrement,  afin 
de  n’enlever  que  la  fleur  du  vernis  ; le  ré- 
sultat est  très  beau.  Le  talc  a de  plus  cet 
avantage  de  faire  durcir  le  vernis. 

Dans  certains  travaux  soignés,  on  com- 
plète le  polissage  par  une  encaustique  or- 
dinairement faite  avec  de  la  cire  vierge; 
cette  cire  à l’essence  a la  propriété  d’unir 
également  partout,  car,  souvent,  il  reste 
des  creux  que  le  tampon  de  drap  n’a  pas 
pu  atteindre  et  qui  font  des  parties  bril- 
lantes ; la  cire  remédie  à cela,  et  fait  en 
même  temps  disparaître  le  sens  du  polis- 
sage; l’aspect  de  ce  travail  est  doux  à 
l’œil,  c’est  incontestablement  le  nec  plus 
ultra  des  vernis,  le  poli  est  beaucoup  plus 
beau  que  le  vernis  au  tampon  que  les 
ébénistes  passent  sur  les  meubles. 

Quand  on  veut  exécuter  des  polis  soi- 
gnés, il  est  nécessaire  de  faire  un  choix 
judicieux  d’un  excellent  vernis  ; ceci  a son 
importance,  parce  qu’un  mauvais  vernis 
peut  faire  complètement  manquer  un  tra- 
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vail  d'apprêts  laborieusement  mené;  nous 
conseillerons  donc  à nos  lecteurs  de  ne 
pas  lésiner  sur  ce  chapitre. 

D’autant  plus  qu’en  réfléchissant  les 
prix  de  revient  pour  avoir  de  bons  vernis 
à polir  ne  sont  pas  exorbitants,  surtout 
si  l’on  considère  le  beau  travail  qu’ils 
donnent.  Ainsi  du  bon  flatting  coûte  3f,50 
à 5 francs  le  litre  ; on  a des  vernis  à glacer 
depuis  6 francs  ; les  supérieurs  se  vendent 
8 à 10  francs,  ils  vont  même  jusqu’à 
12  francs,  mais  aussi  quel  résultat  ! 

Les  polis  noirs  se  font  avec  du  vernis  du 
Japon,  qui  est,  comme  l’on  sait,  d’un  noir 
aile  de  corbeau  ; son  seul  inconvénient, 
c’est  qu’il  ne  durcit  pas  beaucoup,  aussi, 
dans  les  polis,  on  donne  la  dernière  couche 
avec  un  vernis  plus  dur  et  plus  résis- 
tant. 

Quand  on  polit  des  vernis  du  Japon,  il 
ne  faut  pas  trop  insister  avec  la  ponce, 
parce  que,  ne  durcissant  pas,  onentamerait 
le  vernis  et  on  formerait  des  ondes  qui 
obligeraient  à recommencer  le  travail;  on 
voit  par  cet  inconvénient  que  c’est  surtout 
à cause  de  son  noir  incomparable  que  le 
vernis  du  Japon  est  employé  en  peinture. 

En  général,  pour  tous  les  polis,  il  faut 
faire  attention  de  ne  poncer  qu’au  moment 
voulu,  parce  que,  si  on  laisse  trop  sécher 
le  vernis  avant  de  poncer,  il  devient  trop 
dur  et  ne  se  polit  plus  bien;  par  contre,  si 
on  ne  le  laisse  pas  sécher  suffisamment,  il 
pelote  sous  la  ponce,  et  fait  des  dartres  et 
des  plissages  sur  le  poli. 

Avec  de  bons  vernis  genre  flatting,  on 
peut  polir  le  surlendemain  de  son  applica- 
tion, jamais  plus  tôt,  et  pas  souvent  plus 
tard. 

Dans  les  intérieurs  richement  décorés, 
on  fait  jouer  le  vernis  poli  avec  le  mat; 
l’effet  est  très  beau  et  mérite  certainement 
qu’on  propose  cet  accouplement  aux 
clients.  11  se  fait  de  plusieurs  manières  : 
on  peut,  par  exemple,  passer  à l'encaus- 
tique certaines  parties,  et  laisser  en  poli 
certaines  autres.  On  peut  aussi  donner 
une  légère  couche  à l’essence  dans  le  ton, 
ou  bien  encore  polir  plus  à fond  certaines 
parties  pour  arriver  à un  mat  relatif. 

De  quelque  façon  que  l’on  s’y  prenne, 
nous  affirmons  que  le  résultat  est  bon.  On 
peut  faire  les  champs  brillants  et  les  pan- 


neaux mats,  mais  jamais  le  contraire, 
parce  que,  le  mat  étant  plus  délicat,  il  ne 
peut  aller  sur  les  champs,  surtout  ceux 
des  portes,  qui  sont  susceptibles  d'être 
saisis  fréquemment  par  les  mains,  tandis 
qu'on  touche  assez  rarement  aux  pan- 
neaux. 

Nous  avons  un  de  nos  amis,  gros  en- 
trepreneur de  peinture,  qui  a dans  son 
magasin,  comme  échantillon,  un  battant 
de  porte  en  imitation  de  différents  bois 
vernis  et  polis,  les  panneaux  sont  mats;  eh 
bien  ! il  est  rare  que,  lorsque  des  clients 
viennent  chez  lui  choisir  des  papiers  ou 
donner  des  ordres,  que  d’eux-mèmes  ils 
n’admirent  pas  cette  porte  et  ne  com- 
mandent une  pièce  semblable  au  spécimen 
qu’ils  ont  remarqué. 

A la  place  des  vernis  ordinaires,  nous 
conseillons  une  dissolution  de  gomme 
laque  dans  l’ammoniaque,  comme  un 
liquide  propre  à servir  de  vernis  demi- 
mat,  donnant  un  brillant  comparable  au 
vernis  poli. 

Vernis  sur  bois  naturels. 

2:31.  On  sait  que  les  boiseries  natu- 
relles dans  les  intérieurs  sont  ordinaire- 
ment vernies;  mais,  la  plupart  du  temps, 
elles  restent  en  bois  nature,  ce  qui  lestait 
ressembler  aux  boiseries  des  offices,  des 
écuries,  etc... 

Nous  allons  indiquer  un  moyen  de  faire 
dessus  de  très  beaux  vernis  polis  et  cirés, 
et,  si  nos  lecteurs  suivent  nos  conseils,  nous 
pouvons  leur  assurer  qu'ils  obtiendront  un 
résultat  superbe,  aussi  bien  comme  solidité 
que  comme  cachet  artistique  ; les  boise- 
ries ainsi  traitées  sont  certainement  plus 
belles  que  les  meubles  que  les  ébénistes 
vernissent  au  tampon,  qui  est  dur  à l'œil, 
tandis  que  celui  que  nous  indiquons  est 
doux,  son  entretien  est  facile  et  peu  coû- 
teux : un  simple  coup  de  plumeau  et  c'est 
tout  ; mais  il  reste  bien  entendu  que  ce 
travail  ne  peut  être  fait  qu’à  l'intérieur. 

On  commence  par  huiler  à l’huile  de  lin 
siccative  toutes  les  parties  de  boiseries 
apparentes.  Après  quelques  heures,  c’est- 
à-dire  quand  le  bois  est  bien  abreuvé,  on 
essuiera  avec  un  chiffon  doux  l’huile  qui 
n’aura  pas  pénétré  dans  certaines  parties 
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du  bois  trop  dures,  telles  que  les  mailles 
du  chêne  par  exemple  ; car,  si  on  laissait 
l’huile  sécher  en  épaisseur  à ces  endroits- 
là,  le  vernis  graisserait  et  gercerait. 

On  fera  ensuite  les  raccords  avec  des 
couleurs  peintes  en  glacis  bien  transpa- 
rents aux  endroits  trop  clairs,  car,  pour  la 
bonne  harmonie  de  la  pièce,  il  faut  avoir 
une  teinte  uniforme  de  bois,  car,  malgré 
tout  le  choix  et  le  soin  apportés  par  le 
menuisier,  il  lui  est  impossible  d’avoir 
exactement  le  même  ton  de  bois  partout. 

Ces  raccords  ne  se  font  pas  à sec  sur  le 
bois  ; on  frotte,  au  préalable,  un  jus  d'huile 
siccative,  on  étale  la  couleur,  puis  on  fond 
en  pochant  avec  une  petite  brosse  sèche. 

Quand  les  raccords  seront  bien  secs,  on 
donnera  d’abord  une  bonne  couche  de  ver- 
nis à polir,  qui  sera  poncé  à la  ponce  en 
poudre,  à l’eau  quand  il  sera  bien  sec  ; en- 
suite, une  seconde  couche  de  vernis,  et  on 
poncera  à nouveau  comme  dans  le  poli. 

Pour  un  travail  soigné,  on  pourra  donner 
une  troisième  couche  de  vernis,  et  on 
polira  à la  ponce  en  poudre;  le  travail  ainsi 
terminé  sera  encaustiqué,  puis  frotté  à la 
flanelle,  les  sculptures  et  les  moulures  le 
seront  à la  brosse. 

Les  serrures,  les  verrous,  les  gonds, 
espagnolettes,  etc.,  seront  peints  en  noir 
au  vernis. 

S’il  y a des  rebouchages  dans  la  boise- 
rie, ils  devront  se  faire  a la  première  couche 
de  vernis,  avec  un  mastic  teinté  aussi 
exactement  que  possible  du  ton  de  la  boi- 
serie, puis  on  vernira  et  on  encaustiquera 
par-dessus. 

Nous  avons  eu  dernièrement,  dans  un 
hôtel  particulier,  l'occasion  de  faire  faire 
de  cette  façon  tous  les  lambris,  portes  et 
fenêtres,  corniches,  etc.,  en  bois  naturel 
verni  et  ciré,  dans  un  grand  vestibule  et 
un  bureau;  eh  bien,  nous  pouvons  affir- 
mer que  c’était  du  meilleur  effet,  ces  boise- 
ries étaient  assurément  plus  belles  que 
celles  des  meubles  sortant  pourtant  de  chez 
un  des  principaux  ébénistes  de  Paris. 

Emploi  clés  différents  vernis. 

Le  vernis  blanc.  ^ 

232.  Communément  appelé  vernis  cris- 
tal, le  vernis  blanc  était  autrefois  très 


employé  pour  les  peintures  blanches,  parce 
que  la  mode  n’était  pas  d’encaustiquer; 
aussi,  pour  conserver  les  peintures,  on 
mettait  une  couche  de  ce  vernis,  qui  était 
beau  au  moment  où  on  le  couchait,  mais 
malheureusement  il  finissait  toujours  par 
jaunir. 

Actuellement,  malgré  les  procédés  per- 
fectionnés de  fabrication,  il  est  peu 
employé,  parce  qu’il  est  d’abord  assez 
difficile  à travailler;  par  l’addition  du 
siccatif  que  l’on  est  forcé  de  mettre  dedans, 
il  sèche  presque  immédiatement,  ce  qui  est 
un  grand  inconvénient  pour  les  grandes 
surfaces,  car  les  reprises  finissent  toujours 
par  se  voir. 

Aussi,  est-il  aisé,  au  bout  de  quelques 
mois,  de  suivre  exactement  tous  les  coups 
de  brosse  de  l’ouvrier;  on  voit  d’après  les 
traînées  qui  jaunissent  de  quelle  façon  le 
compagnon  a échelonné  son  travail.  Nous 
conseillons  donc  de  se  servir  le  moins 
possible  de  vernis  blanc,  à cause  du  jaunis- 
sage forcé. 

Vernis  mats. 

Tous  les  peintres  savent  faire  du  vernis 
plus  ou  moins  mat;  ce  qu’ils  ignorent  le 
plus  souvent,  c’est  la  proportion  exacte 
qu’il  faut  mettre. 

Il  faut  ajouter  dans  du  bon  vernis  natu- 
rel une  encaustique  très  épaisse  dans  la 
proportion  du  tiers;  on  mélange  bien  et  on 
exécute  comme  à l’ordinaire. 

L'emploi  de  ce  vernis  est  facile,  il  donne 
un  excellent  résultat,  il  remplace  très 
avantageusement  le  vernis  coupé  ; son  seul 
inconvénient,  c’est  qu’il  est  fragile,  nous 
voulons  dire  par  là  qu’il  ne  doit  pas 
être  frotté,  car  aux  endroits  passagers  ou 
fatigués  par  le  contact  des  mains  ou  encore 
par  le  nettoyage  et  l’entretien,  il  devient 
brillant  par  l’addition  de  cire  qu’il  contient  ; 
mais,  pour  toutes  les  parties  qui  ne  fa- 
tiguent pas,  il  est  tout  indiqué,  parce  que, 
sans  frais,  on  a l’aspect  d’une  peinture  ver- 
nie et  polie. 

Vernis  aventurins. 

Quoique  ce  soit  un  peu  passé  de  mode, 
il  arrive  encore,  dans  certains  travaux 
soignés,  que  des  architectes  de  goût 
fassent  faire  dans  des  portes  ou  des  lambris 
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ce  genre  de  décoration,  dont  l’effet  est  très 
réussi. 

11  y a quelque  temps,  nous  avons  décoré 
un  salon  chinois  dans  une  ambassade; 
nous  avons  fait  toutes  les  boiseries  en  diffé- 
rentes aventurines  qui  avaient  tout  l’air  de 
venir  directement  de  Chine. 

Carce  sontles  Chinoisqui,  les  premiers, 
ont  imité  sur  bois  la  véritable  aventurine, 
qui  était  auparavant  sur  le  verre  et  fut, 
dit-on,  trouvée  par  un  ouvrier  français  qui, 
limant  un  jour  du  laiton  auprès  d’un  four- 
neau sur  lequel  était  du  verre  en  fusion,  vit 
la  poudre  de  cuivre  se  fixer  sur  le  verre  et 
produire,  à l’émerveillement  de  tous,  un 
effet  si  agréable  qu’on  renouvela  l’expé- 
rience, qui  devint  par  la  suite  fort  à la 
mode;  c’est  de  là  qu’est  venu  ce  produit 
de  l’art  qu’on  nomme  aventurine. 

La  véritable  aventurine  est  donc  une 
composition  de  verre  fondu  et  coloré  par 
la  limaille  de  laiton  dans  le  moment  de  la 
fusion,  ce  qui  donne  aux  verres  de  diffé- 
rentes couleurs  ce  coup  d'œil  si  brillant, 
les  faisant  paraître  comme  parsemés  de 
points  chatoyants  d'or. 

Cette  sorte  de  peinture  était  autrefois 
fort  en  vogue  ; on  en  embellissait  les 
bijoux,  les  meubles,  les  équipages;  on  ne 
s’en  sertplusbeaucoup  de  nos  jours  ; mais, 
comme  la  mode  paraît  vouloir  en  revenir, 
nous  allons  indiquer  la  façon  de  procéder. 

L’aventurine  se  fait  à l’huile  ; il  est  né- 
cessaire de  bien  soigner  les  apprêts  pour 
ce  travail  minutieux. 

Admettons  qu’on  veuille  peindre  une 
aventurine  verte,  le  fond  vert  sera  donné 
à deux  couches  ; la  deuxième  étant  encore 
fraîche,  on  saupoudrera  avec  un  tamis 
d’une  façon  uniforme,  si  toutefois  on  peut 
mettre  l’objet  à plat,  de  l’aventurine  ar- 
gentée, ou  du  clinquant  haché,  ou  encore 
du  gros  bronze;  si  c’est  en  lambris,  on 
soufflera  adroitement  avec  un  soufflet  em- 
ployé pour  souffler  et  répandre  la  poudre 
pour  la  destruction  des  punaises.  Pour 
qu’il  y en  ait  également  sur  toutl’ouvrage, 


on  peut  encore  prendre  une  brosse  d'un 
pouce  bien  sèche  qu’on  remplit  d’aven- 
turine  et  qu’on  frappe  sur  un  bâton  devant 
la  couche  de  peinture  fraîche. 

Il  faut  que  l’ouvrage  soit  assez  sec  pour 
qu’en  passant  la  main  sur  l’aventurine  elle 
ne  s’en  aille  pas;  on  posera  une  feuille  de 
papier  sur  les  parties  faites  et  on  appuiera 
soit  avec  un  couteau  à reboucher,  soit  avec 
un  morceau  de  bois  assez  lisse,  pour  en- 
foncer l'aventurine  qui  pourrait  ne  pas 
être  très  bien  imprégnée  dans  la  pein- 
ture. 

On  donnera  ensuite  un  glacis  vert,  avec 
moitié  essence  et  moitié  huile  et  du  sicca- 
tif, et  on  lissera  bien  cette  couche,  qui  doit 
être  transparente;  il  faut  que  l'aventurine 
soit  brillante  et  non  pas  marquée  par  la 
couleur  que  vous  mettez.  Puis,  la  couche 
glacis  bien  sèche,  on  donnera  plusieurs 
couches  de  vernis  à polir,  et  on  polira  en- 
suite à la  ponce  en  poudre. 

Pour  les  aventurines  de  plusieurs  cou- 
leurs, on  fait  un  fond  d’un  ton  que  l’on 
vernit,  puis,  le  vernis  étant  frais,  on  tape 
dessus  avec  une  brosse  d’un  pouce,  des 
paillettes  d’aventurines  que  vendent  les 
fabricants  de  bronzes,  puis  on  laisse 
sécher; avant  de  donner  la  seconde  couche 
de  vernis  pur  qui  doit  fixer  l’aventurine, 
on  doit  se  rendre  compte  si  quelque  pail- 
lette ne  ressort,  car  dans  ce  cas  il  faudrait 
la  renfoncer  dans  le  vernis  avec  l’ongle. 

On  fait  aussi  de  l’aventurine  dorée,  on 
donne  comme  couche  de  fond  un  ton 
composé  d’ocre  de  ru  et  de  blanc  de  céruse, 
en  y ajoutant,,  une  pointe  de  jaune  de 
chrome  et  de  vermillon;  et  l’on  se  sert 
dans  ce  cas  de  clinquant  haché  doré. 

Plus  on  mettra  de  vernis  sur  l’aventu- 
rine  plus  on  imitera  d'une  façon  parfaite,  la 
laque  de  Chine  et  on  donnera  de  beauté  à 
l’ouvrage;  on  fera  pour  ainsi  dire  une 
véritable  glace  sur  l’aventurine,  qui  ne 
changera  jamais  de  ton,  et  restera  d'une 
solidité  et  d'un  effet  décoratif  incompa- 
rable. 
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Notions  générales.  — Peinture  à.  la  cire.  — Peinture  au  sérum  de  sang.  — Peinture  à la 
bière.  — Peinture  à la  pomme  de  terre.  — Peinture  lumineuse.  — Peinture  diaphanite.  — 
Peinture  sur  ciment.  — Peinture  au  fibrol.  — Peinture  à l’eau  froide.  — Peinture  au  sili- 
cate. — Peinture  au  minium  sur  les  ferrures.  — Peinture  au  minium  de  fer.  — Peinture 
sur  cuivre.  — Peinture  sur  zinc.  — Peinture  pour  planchers.  — • Peinture  ardoisée.  — Pein- 
ture sur  calicot.  — Peinture  noire  sur  bois  blancs.  — Peinture  lucidonique.  — Peinture  au 
lait.  — Peinture  ignifuge.  — Peinture  au  liège.  — Peinture  mastic.  — Peinture  au  sgrafitto 
ou  à l’égratignure.  — La  marmoréine.  — Le  paroïd.  — Peintures  au  vernis  et  peintures 
vernissées  spéciales. 


Notions  générales. 

233.  Suivant  la  ligne  de  conduite  que 
nous  nous  sommes  tracée  au  commence- 
ment de  cet  ouvrage,  nous  continuerons  à 
dire  ce  que  nous  pensons,  sans  nous  inquié- 
ter de  l’inventeur  du  produit  ou  du  fabri- 
cant; nous  ne  sommes  guidé  par  aucun 
intérêt  personnel;  aussi,  quand  il  nous 
arrive  de  recommander  tel  ou  tel  produit, 
nous  n’avons  qu’une  pensée  en  vue,  celle 
d’affirmer  qu’à  notre  avis  nous  estimons 
ce  procédé  meilleur  que  celui-là,  parce  que 
nous  l’avons  essayé,  et  qu’il  nous  a donné 
satisfaction  sous  tous  les  rapports,  à 
l’encontre  d’un  autre  qui  n’a  pas  rem- 
pli les  mirifiques  promesses  étalées  sur  le 
prospectus  du  fabricant. 

En  thèse  générale,  rien  ne  vaut  la 
bonne  vieille  peinture  de  nos  pères.  Nous 
déclarons  que  les  spécialités  ne  sont  pas 
indispensables  à la  bonne  exécution  des 
travaux,  elles  ne  sont  simplement  que  des 
commodités  pour  l’entrepreneur.  Toutes 
les  inventions  ne  sont,  en  somme,  que  des 
truquages  pour  exécuter  plus  ou  moins 
vite  avec  moins  de  couches  de  peinture  ; 
malgré  cela,  nous  ne  sommes  pas  absolu 
dans  nos  idées  et  nous  avouons  que  depuis 
quelque  temps  on  a trouvé  d’excellents 
produits. 

En  effet,  on  a importé  en  France,  il  y a 
quelques  années,  de  l’étranger,  une  pein- 
ture, bonne  en  elle-même,  et  qui,  surtout 
parfaitement  bien  lancée*  dans  le  monde 
du  bâtiment,  la  fit  accepter  de  si  belle 
façon  qu’elle  fit  éclore  une  quantité  de 
produits  similaires,  les  uns  très  bons,  les 
autres  ni  bons  ni  mauvais. 

C’est  donc  sans  aucun  but  de  réclame 
que  nous  parlerons  dans  ce  chapitre  des 


principaux  produits  nouveaux,  qui  ont  vu 
le  jour  depuis  peu  ; il  y en  a beaucoup, 
car  les  . inventeurs  s’en  sont  donné  à cœur 
joie,  mais  nos  lecteurs  comprendront  sans 
peine  que  nous  ne  pouvons  pas  les 
recommander  d’une  manière  spéciale,  car 
il  est  matériellement  impossible  de  les 
essayer  tous  ; non  seulement  il  faudrait 
trop  de  temps  pour  les  appliquer  sur  des 
matériaux  spéciaux,  attendre  des  mois  et 
même  des  saisons  pour  connaître  leur 
effet,  mais  encore  il  faudrait  des  ateliers 
comme  la  Galeries  des  Machines. 

Dans  un  ouvrage  aussi  complet  que 
celui  que  nous  faisons,  nous  croyons  devoir 
dire  quelques  mots  des  principaux  pro- 
duits nouveaux,  car,  s’il  en  est  sans  valeur, 
en  revanche  il  est  incontestable  que  l’hy- 
giène a fait  faire  de  nombreux  progrès, 
dont  l’habitation  a déjà  profité  en  bien  des 
points;  nous  parlerons  donc  des  prin- 
cipales peintures  nouvelles  et  de  leurs 
applications  diverses,  ainsi  que  des  pein- 
tures ou  procédés  propres  à tel  ou  tel  genre 
de  travail. 

Peinture  à la  Cire. 

234.  Cette  peinture,  dont  les  couleurs 
sont  préparées  avec  delà  cire,  fut,  dit-on, 
inventée  par  Aristide  et  perfectionnée  par 
Praxitèle  ; mais  elle  est  encore  plus  an- 
cienne : Pamphile  en  donna  des  leçons 
à Pausias,  le  premier  qui,  selon  Pline,  se 
distingua  en  ce  genre. 

Cette  espèce  de  peinture,  connue  des 
Anciens,  est  restée  fort  longtemps  ignorée, 
il  était  d’autant  plus  difficile  de  la  faire 
revivre  qu’il  ne  nous  reste  en  ce  genre 
aucun  monument  de  l’antiquité. 

D’après  des  fragments  trouvés,  on  a 
conclu  que  les  couleurs  employées 
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devaient  ôlre  à la  cire,  et  le  procédé  en 
usage  celui  de  la  peinture  à l’encaustique 
au  pinceau. 

Celteconclusion  est  d’ailleurs  confirmée 
encore  par  le  résultat  des  analyses. 

Elles  ont  constaté,  en  effet,  que  si  les 
stucs  de  l’Italie,  de  la  Grèce  et  de  la  Sicile 
différaient  très  peu  entre  eux,  il  y avait 
au  contraire  une  assez  grande  dissem- 
blance entre  les  gluten  des  matières  colo- 
rantes. 

L’on  pourrait  conclure  que  la  peinture  à 
la  cire  aurait  dominé  sur  les  édifices  les 
plus  anciens. 

Vers  1750,  Bachelier,  peintre  de  l’Aca- 
démie, est  le  premier  artiste  qui  ait  peint 
à la  cire.  Peu  d’années  après,  le  comte 
de  Caylus  publia  sur  la  matière  un  mé- 
moire très  instructif,  qui  ressuscita  cette 
peinture. 

Les  endroits  sur  lesquels  on  peint  à la 
cire  sont  : 

Les  métaux  ; 

L’ivoire  ; 

Le  marbre  ; 

La  porcelaine  ; 

Le  cristal  poli  ou  dépoli  ; 

La  pierre  ; 

L’albâtre  ; 

Le  stuc  ; 

Le  mortier  ; 

Le  plâtre  ; 

' Le  bois  ; 

Le  carton  ; 

Le  papier  ; 

La  toile  ; 

La  soie  ; 

Les  velours  ; 

Les  étoffes. 

Toutes  ces  matières  reçoivent  égale- 
ment bien  la  peinture  à la  cire. 

Mais  les  apprêts  diffèrent,  suivant  leurs 
natures  : des  substances  poreuses  sur  les- 
quelles on  veut  peindre,  telles  que'  le 
plâtre,  le  mortier,  la  pierre,  devront  être 
préalablement  imbibées  de  cire  dissoute 
dans  la  térébenthine,  absolument  comme 
on  fait  l’encaustique  pour  coucher  les 
surfaces  peintes  afin  d’obtenir  des  mats. 

Cette  couche  a pour  but  de  bien  boucher 
les  pores  et  préserver  la  peinture  de  l’hu- 
midité ou  autres  accidents. 


Voici  la  dose  du  liquide  à employer 


pour  cet  enduit  préalable  : 

Cire  blanche 10  parties 

Résine  3 » 

Essence  de  térébenthine . . 40  » 


Avec  de  grandes  précautions,  à cause  de 
l’inflammabilité,  on  fait  fondre  la  cire  au 
bain-marie,  on  passe  la  solution  dans  une 
chausse  de  laine,  et  on  applique  à chaud, 
par  couches  successives,  sur  la  muraille. 

Pour  boucher  les  fentes  ou  les  trous 
des  murs,  on  se  sert  d’un  mastic  fait  de 
rire,  de  gomme  élémi,  de  résine  et  de 
blanc  de  Meudon  qu’on  emploie  comme  le 
mastic  ordinaire. 

On  peut  peindre  sur  de  la  toile  en 
appliquant  sur  le  tissu  une  couche  de 
colle  d’abord  et  l’enduit  à la  cire  par- 
dessus, ou  bien  on  peut  coller  une  feuille 
de  papier  buvard  sur  la  toile,  puis  on 
couche  l’enduit  à la  cire  par  dessus. 

Quoi  qu’en  disent  certains  auteurs,  nous 
prétendons  que  cette  peinture  est  d’une 
solidité  incontestable,  avec  la  fresque  et  la 
détrempe  ; elle  a fourni  à l’antiquité  les 
moyens  d’accomplir  des  chefs-d’œuvre, 
qui  ont  survécu  jusqu’à  nous. 

Aujourd’hui  on  simplifie  de  beaucoup  le 
procédé  ancien  que  nous  venons  de  décrire, 
on  fait  des  fonds  soigneusement  enduits  et 
couchés  de  teintes  maigres,  puis  on  peint 
la  dernière  couche  avec,  comme  liquide,  de 
l’essence  de  térébenthine,  dans  laquelle  on 
fait  dissoudre  une-certaine  quantité  de  cire. 

Pour  la  décoration  on  peint  sur  un 
fond  maigre  avec  les  couleui-s  ordinaires, 
mais  avec  le  liquide  cité  plus  haut, 

A proprement  parler,  la  peinture  à la 
cire  est  peu  employée  dans  le  bâtiment,  et 
c’est  grand  dommage,  parce  que  l’on 
obtient,  avec  ce  procédé,  des  fonds  de  toute 
beauté;  ce  genre  de  peinture,  en  tout  cas, 
ne  peut  se  faire  que  dans  les  hôtels  par- 
ticuliers, parce  qu’elle  revient  assez  cher  en 
raison  des  soins  extrêmes  qu’elle  demande, 
et  des  difficultés  qu’elle  présente  pour  les 
raccords. 

Cependant,  nous  avons  vu  à Paris,  dans 
certains  bâtiments  du  quartier  des  Champs 
Elysées,  des  entrepreneurs  se  servir  de 
cette  peinture,  et  ils  s’en  sont  très  bien 
trouvés. 
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C'est  du  reste  la  meilleure  manière  de 
faire  des  beaux  mats,  le  seul  inconvénient 
consiste  dans  l'impossibilité  de  nettoyer 
facilement  les  fonds  ainsi  couchés,  parce 
que  les  parties  ainsi  frottées  brillent. 

L’effet  est  identique  à un  parquet  qui 
serait  encaustiqué,  mais  frotté  seulement 
par  places. 

Pour  les  grandes  surfaces,  on  détrempe 
les  coiffeurs  en  poudre  dans  une  dissolu- 
tion de  cire  liquéfiée  dans  l’essence  de 
térébenthine. 

C’est  seulement  dans  la  dernière  couche 
que  l'on  doit  ajouter  la  cire,  et  si  l’on  veut 
la  rendre  solide  au  point  de  durer  l’exis- 
tence d’un  homme,  on  y ajoute  de  la 
paraffine  en  quantité  égale  à la  cire. 

Nous  avons  été  à même  de  l’expérimen- 
ter et  nous  avons  été  satisfait  de  la  mani- 
pulation qui  est  plus  facile  qu’à  la  cire 
pure. 

Dans  des  vestibules,  des  escaliers  à 
peindre  en  marbre  blanc,  on  peint  géné- 
ralement la  dernière  couche  de  blanc  à la 
cire  vierge,  afin  que  le  ton  ne  jaunisse 
pas  ; le  secret  n’existe  que  dans  la  pro- 
portion raisonnable  de  cire  que  l'on  doit 
mettre  dans  le  ton;  gros  comme  une  noix 
de  cire  suffit  pour  trois  kilos  de  peinture. 

On  se  sert  beaucoup  des  encaustiques, 
dérivés  de  la  peinture  à la  cire  et  qui  sont 
à celle-ci  ce  que  le  vernissage  est  à la 
peinture  au  vernis. 

Peinture  au  sérum  de  sang. 

235.  Bourgeois  nous  dit,  dans  son 
Manuel,  que  c’est  M.  Charbonnell,  chi- 
miste de  Barcelone,  qui  inventa  ce  pro- 
cédé intéressant,  au  moyen  duquel  on  peut 
obtenir  une  couleur  de  pierre  très  solide, 
qui  sèche  très  promptement  sans  laisser 
aucune  mauvaise  odeur  et  qui  résiste  aux 
intempéries  de  l’air. 

Ce  procédé  consiste  à délayer  une 
portion  de  chaux  pulvérisée  dans  du 
sérum  de  sang,  jusqu’à  ce  qu’il  se  forme 
un  liquide  assez  épais,  propre  pour  peindre, 
et  que  l’on  applique  avec  une  brosse. 

La  couleur  qu’acquiert  ce  composé  est 
plus  ou  moins  blanchâtre,  selon  la  pureté 
du  sérum  (qui  est  un  liquide  aqueux  con- 
tenu dans  le  sang  et  le  lait)  et  la  blancheur 
de  la  chaux  ; celle-ci  peut  être  employée 


éteinte  avec  de  l’eau,  pourvu  qu’il  y en 
ait  peu,  mais  toutefois  en  quantité  suffi- 
sante pour  diminuer  l’adhésion  des  parties 
intégrantes  de  la  chaux  qui,  une  fois 
délitée,  c’est-à-dire  après  avoir  ôté  le 
côté  différent  du  lit  qu’elle  avait  au 
repos,  doit  être  passée  au  travers  d’un 
tamis  pas  trop  clair  ; dans  le  cas  où  l’on 
serait  obligé  de  la  garder  plusieurs  jours 
avant  de  s’en  servir,  il  faudrait  l’enfermer 
dans  une  caisse  ou  dans  des  pots  bien 
bouchés;  on  empêcherait  ainsi  l’acide 
carbonique  de  s’unir  avec  la  chaux,  et  elle 
conserverait  toute  ses  propriétés. 

Quant  au  sérum,  on  peut  se  le  procurer 
chez  tous  les  bouchers  ou  tripiers  à qui  il 
suffit,  suivant  M.  Charbonnell,  de  leur 
recommander  de  recevoir,  dans  des  vases 
bien  propres,  le  sang  des  animaux  qu’ils 
viennent  d’égorger,  et  de  placer  ces  vases 
dans  des  endroits  bien  frais. 

Au  bout  de  trois  ou  quatre  jours,  le 
sérum  s’est  séparé  du  caillot;  et  par  une 
décantation  faite  avec  précaution,  on  peut 
l’obtenir  très  pur  et  presque  incolore;  s’il 
contenait  quelques  corps  étrangers,  on 
s’en  débarrasserait  aisément  en  le  passant 
au  travers  d’un  linge  ou  d’un  tamis  serré. 

Dans  la  composition  dont  il  s’agit,  il 
convient  d’observer  deux  choses  ; la  pre- 
mière c’est  que  le  sérum  étant  une  liqueur 
corruptible,  il  convient  de  l’employer  le 
jour  même  qu’il  a été  extrait  ou  tout  au 
plus  le  jour  suivant;  dans  ces  deux  cas  il 
est  nécessaire  de  le  tenir  dans  un  endroit 
frais,  surtout  pendant  l’été. 

Il  est  facile,  au  surplus,  déjuger  de  l’état 
où  il  se  trouve  par  l’odeur  désagréable 
qu’il  répand  quand  il  commence  à s’alté- 
rer. 

La  seconde  observation  est  relative  à 
la  consistance  épaisse  qu’acquiert  promp- 
tement le  mélange  de  sérum  et  de 
chaux.  Cette  consistance  qui,  d’abord,  est 
peu  considérable,  augmente  quelquefois 
si  brusquement  qu'il  ne  serait  plus  pos- 
sible d’en  faire  usage  au  pinceau  si  on  ne 
parvenait  pas  à la  diminuer  en  ajoutant 
du  sérum. 

Il  est  donc  nécessaire  d’avoir  près  de  soi 
un  camion  contenant  du  sérum  frais,  afin 
de  pouvoir  en  ajouter  la  quantité  qu’on 
croit  indispensable. 
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D’après  celle  observation,  il  est  utile 
de  ne  jamais  préparer  beaucoup  de  pein- 
ture à la  fois,  et  de  faire  en  sorte  de 
l’appliquer  peu  de  temps  après  qu’elle  a 
été  préparée. 

C’est  avec  la  peinture  au  sérum  de 
sang  qu’on  a peint  toutes  les  portes  et  les 
fenêtres  extérieures  et  intérieures  du 
Palais  Royal,  à Madrid,  des  édifices 
publics,  maisons  particulières,  et  partout 
où  cette  peinture  a été  employée,  elle  a 
produit  les  effets  qu’on  en  attendait. 

Peintura  à la  bière. 

236.  Cette  peinture  est  particuliè- 
rement employée  en  Belgique  pour  les 
boiseries  ; on  imite  de  la  sorte  le  chêne, 
l’acajou,  etc. 

Voici  comment  on  procède  : 

On  commence  par  étendre  sur  le  bois 
deux  couches  de  peinture  à l’huile  de  la 
nuance  voulue;  lorsque  la  dernière  couche 
est  bien  sèche,  on  repeint  par-dessus  avec 
des  couleurs  à l’eau  que  l’on  détrempe 
avec  de  la  bière. 

Lorsque  ce  glacis  est  sec,  on  vernit 
avec  du  vernis  à l’alcool,  — le  vernis  à bois 
est  excellent  pour  cela,  — deux  couches 
suffisent  pour  les  travaux  soignés. 

La  couche  de  fond  pour  le  chêne,  est 
préparée  avec  du  blanc  et  de  l’ocre  jaune, 
pour  l’acajou  avec  du  blanc  et  de  l’ocre 
rouge.  On  imite  le  bois  avec  de  la  Sienne 
naturelle,  de  la  terre  de  Cassel  ou  de  la 
terre  de  Sienne  brûlée,  la  bière  sert  de 
liquide  en  môme  temps  que  dé  mordant; 
cette  peinture  devient  tellement  solide, 
que,  même  à la  potasse,  il  est  difficile  de 
l’enlever. 

Peinture  à la  pomme  de  terre. 

237.  L’invention  de  cette  peinture  est 
due  à M.  Cadet  Devaux. 

Voici  les  proportions  qu’il  a indiquées  : 


Pommes  de  terre  cuites 

à l’eau  et  pelées 1 kilog. 

Blanc  de  Meudon  ou  autres 

matières  colorantes 2 

Eau,  quantité  suffisante  pour 
liquéfier  comme  la  peinture  or- 
dinaire à la  colle,  environ.  ...  8 litres 

D’après  Riffaut  on  écrase  les  pommes 


de  terre  encore  chaudes,  on  les  délaie 


avec  moitié  environ  d’eau;  on  ajoute  le 
blanc  détrempé  séparément  dans  une  quan- 
tité d’eau  égale  ; on  agite  le  mélange,  on 
le  passe  au  travers  d’un  tamis  pour  en 
séparer  les  grumeaux,  et  on  l’emploie  à la 
manière  de  la  détrempe  ordinaire. 

Cette  peinture,  bien  exécutée,  adhère 
fortement  sur  les  bois  et  les  murs,  pour 
ne  pas  s’écailler  ni  tomber  en  poussière. 

Elle  ne  peut  être  employée  qu’à  l’inté- 
rieur, car,  de  même  que  la  peinture  à la 
colle,  elle  ne  supporte  pas  la  pluie. 

Les  matières  colorantes  autres  que  le 
blanc  de  Meudon,  lorsqu’elles  entrent  dans 
la  composition  de  la  teinte  pour  une 
notable  quantité,  doivent  être  broyées  à 
l’eau,  mais  lorsqu’elles  y sont  en  petite 
quantité  on  peut,  pour  les  peintures 
ordinaires,  les  faire  simplement  infuser. 

On  a perfectionné  depuis  peu  cette 
peinture  en  employant  la  fécule  de  pomme 
de  terre  préparée  de  telle  sorte  que  cette 
dernière  est  débarrassée  des  principes 
étrangers  qu’elle  contient  ; la  peinture 
que  l’on  obtient  est  alors  plus  solide  et 
d’un  plus  bel  aspect  que  celle  à la  pomme 
de  terre. 

La  fécule  se  réduit  en  colle  en  la  préci- 
pitant dans  l’eau  bouillante,  dans  la  pro- 
portion de  un  quinzième  du  poids  de 
l’eau. 

Pour  éviter  les  grumeaux,  il  faut 
préalablement  la  détremper  dans  de  l’eau, 
après  5 minutes  de  feu. 

Il  ne  faut  pas  délayer  la  fécule  dans 
l’eau  froide  ni  la  faire  chauffer  graduelle- 
ment ; la  fécule  s’attacherait  au  fond  du 
vase,  quelque  rapidité  qu’on  emploierait 
à la  remuer,  et  elle  ne  produirait  pas  une 
colle  aussi  consistante. 

Cette  colle  n’a  aucune  odeur  et  peut  se 
conserver  assez  longtemps  sans  se  cor- 
rompre ; on  peut,  si  on  veut  la  conserver 
encore  plus  longtemps,  y mettre  un  peu 
d’alun,  parce  que,  en  vieillissant,  elle  se 
divise  en  grumeaux  qui  s’isolent  et  sont 
tenus  en  suspension  par  l’eau,  elle  devient 
alors  d’un  emploi  difficile  et  perd  même 
ses  qualités. 

Le  mastic  propre  à reboucher  les  diffé- 
rents genres  de  peinture,  dont  nous  venons 
de  faire  la  description,  est  le  mastic  ordi- 
naire à la  colle. 
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On  épaissit  la  teinte  préparée  en  y 
ajoutant  simplement  du  blanc  de  Meudon 
et  de  la  colle,  seulement  il  faut  avoir  la 
précaution  de  tenir  le  mastic  sur  une 
planchette,  et  non  dans  la  main,  pour  éviter 
que  la  chaleur  ne  le  décompose  et  ne  fasse 
échapper  une  partie  en  fdets  visqueux,  ce 
qui  le  rendrait  impropre  à reboucher. 

Peinture  lumineuse. 

238.  Avec  du  vernis  blanc  copal  on 
broyé  du  sulfure  de  calcium. 

Avec  cette  mixture  on  couche  les  objets 
de  toutes  sortes,  verreries,  boiseries, 
papiers,  métaux,  etc.,  que  l’on  expose  au 
soleil,  la  lumière  ainsi  emmagasinée  rend 
les  objets  peints  beaucoup  plus  lumineux 
et  permet  même  de  les  distinguer  pendant 
la  nuit.  M.  Darbois  indique  les  formules  sui- 
vantes pour  exécuter  en  diverses  nuances 
les  peintures  lumineuses  : 

Pour  faire  un  ton  orange  : 


Vernis 44  parties 

Sulfate  de  baryum  ....  17,5  » 

Jaune  indien 1 » 

Alizarine 1,5  » 

Sulfure  de  calcium  phos- 
phorescent  , . 36  » 

Pour  le  jaune  : 

Vernis 46  » 

Sulfate  de  baryum 10  » 

Chromate  de  baryum  ...  10  » 

Sulfure  de  calcium  phos- 
phorescent   34  » 

Le  bleu  : 

Vernis 42  » 

Sulfate  de  baryum 10  « 

Bleu  d’outremer 6,8  » 

Bleu  de  cobalt 5,6  » 

Sulfure  de  calcium  phos- 
phorescent  35,6  » 

Violet  : 

Vernis 42  » 

Sulfate  de  baryum 10,2  » 

Violet  d’outremer 2,8  » 

Arséniate  de  cobalt  ....  9 » 

Sulfure  de  calcium 36  » 


Gris  : 

Vernis 45  parties 

Sulfate  de  baryum 6 » 

Carbonate  de  chaux.  ...  6 » 

Bleu  d’outremer 0,5  » 

Sulfure  de  zinc  gris.  . . . 6,5  » 

Sulfure  de  calcium  phos- 
phorescent  36  » 

Brun  j aune  : 

Vernis 48  » 

Sulfate  de  baryum 10  » 

Orpiment 8 » 

Sulfure  de  calcium  phos- 
phorescent   34  » 


Le  vernis  peut  sc  remplacer  par  la 
même  quantité  d’huile  de  pavot  bien  pure, 
ou  encore  par  de  l’huile  de  lin  épaissie  au 
feu. 

Les  couleurs  doivent  être  broyées  avec 
le  vernis  ou  l’huile  aussi  finement  que 
possible. 

Les  couleurs  ainsi,  préparées  s’ap- 
pliquent sur  le  bois  ou  sur  les  métaux. 
Pour  s’en  servir  sur  le  papier,  il  faut 
remplacer  le  vernis  ou  l’huile  par  de  l’eau 
avec  laquelle  les  couleurs  sont  finement 
broyées. 

Pour  peindre  sur  le  verre,  le  vernis  ou 
l’huile  doivent  être  remplacés  par  de  la 
cire,  en  augmentant  la  proportion  de 
10  0/0  et  en  ajoutant  de  l’huile  d’olive  en 
quantité  égale  au  quart  de  la  cire  em- 
ployée. 

Peinture  diaphanite. 

239.  Ce  tte  peinture  est  un  truquage  du 
métier,  mais  elle  est  d’un  effet  surprenant 
par  ses  reflets  métalliques. 

Le  fond  doit  être  argenté,  pas  à la 
poudre,  mais  avec  des  feuilles  de  métal, 
la  partie  doit  être  couchée  de  mixtion,  et 
l’on  applique  sur  cette  mixtion  des  feuilles 
d’étain  ou  argent  faux;  lorsque  l’argenture 
est  sèche  on  se  sert  de  vernis  à l’alcool 
colorés,  or,  maïs,  rouge,  vert,'  bleu  lu- 
mière, violet,  Solférino,  employés  en  place 
de  peinture;  on  éclaircit  les  tons  selon  ce 
que  l’on  veut  faire  en  y ajoutant  du  vernis 
blanc  A. 

Les  couches  de  vernis  colorés  sont 
assez  difficiles  à appliquer,  on  prendra 
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pour  plus  de  facilité  une  petite  brosse 
plate,  courte  de  poils,  en  putois  de  pré- 
férence, on  couchera  hardiment  à grands 
coups  de  pinceau  pour  ne  pas  voir  les 
reprises  de  brosses,  qui  ne  peuvent  plus 
s’effacer  quand  le  vernis  est  sec. 

On  obtient  de  la  sorte  une  peinture  ar- 
tistique dont  les  effets  sont  agréables  à la 
vue,  le  métal  servant  de  repoussoir  donne 
à la  peinture  un  éclat  métallique  transpa- 
rent de  toute  beauté,  c’est  ainsi,  du  reste, 
que  se  peignent  les  cuirs  de  Cordoue. 

Peinture  sur  ciment. 

240.  Nous  n’avons  pas  suivi  d’ordre 
pour  citer  les  peintures  spéciales,  sans 
quoi  nous  aurions  commencé  par  parler 
de  la  peinture  sur  ciment. 

Nous,  qui  avons  la  direction  d’un  jour- 
nal technique,  Y Echo  des  Peintres,  il  ne  se 
passe  pas  de  semaine  sans  que  l’un  de  nos 
abonnés  nous  consulte  sur  le  meilleur 
moyen  à employer  pour  peindre  sur  ciment. 

En  effet,  c’est  là  la  pierre  d’aclioppe- 
ment  pour  les  peintres  en  bâtiment,  car  le 
ciment  est,  avec  le  plâtre,  un  des  maté- 
riaux les  plus  employés  dans  la  cons- 
truction moderne.  Nous  ne  voulons  pas, 
ici,  faire  un  cours  de  fabrication  de  cette 
matière,  mais  seulement  l’envisager  au 
point  de  vue  de  la  peinture,  considérée 
jusqu’alors  comme  difficile. 

Chaque  cimenta  des  éléments  différents, 
les'uns  durcissent  rapidement,  les  autres 
demandent  un  temps  très  long  pour 
obtenir  une  complète  dessication,  c’est  ce 
qu’on  appelle  prise  lente  et  prise  rapide. 

De  tous  temps,  depuis  qu’on  a essayé 
de  peindre  sur  cette  matière,  les  essais 
ont  été  coûteux  et  incertains,  parla  raison 
que  le  ciment  n’était  pas  étudié  ou  que 
l’on  voulait  peindre  avant  l’échappement 
de  l’eau  mère,  qui  se  retire  en  somme  d’une 
façon  mathématique  de  l’enduit  ou  du 
mortier. 

Il  est  réel  que,  si  une  quantité  d’eau  a 
servi  à la  confection  du  mortier  de  ciment, 
celui-ci  rejettera  en  plus  ou  moins  de 
temps,  suivant  sa  prise  lente  ou  rapide, 
exactement  la  même  quantité  d'eau  aci- 
dulée ; c’est  cette  eau  qui,  attirée  à la 
surface  des  enduits  de  ciment  par  l’oxy- 
gène de  l’air,  se  combine  avec  la  peinture, 


forme  cette  bouillie  indescriptible  qui 
fait  hésiter  l’architecte  sérieux  à ordon- 
ner une  décoration  à l’huile  sur  le  ciment. 

La  faute,  cependant,  appartient  au  maître 
de  l’œuvre  qui,  en  donnant  ordre  au 
peintre  d’exécuter  de  suite  son  travail , ne  se 
rend  pas  compte  de  l’état  du  ciment,  et  le 
peintre,  en  faisant  son  travail  rapidement, 
selon  les  ordres  reçus,  ne  peut  être  res- 
ponsable d’une  mauvaise  exécution  bien 
involontaire. 

Le  propriétaire,  nous  le  savons,  est  tou- 
jours pressé  de  jouir  de  son  immeuble,  mais 
il  doit  être  assez  soucieux  de  la  solidité 
des  travaux  qu’il  fait  faire  pour  commander 
au  praticien,  c’est-à-dire  au  peintre,  d’exé- 
cuter tout  ce  qu’il  est  nécessaire  de  faire 
pour  arriver  à un  bon  résultat,  il  doit  sur- 
tout lui  laisser  tout  le  temps  désirable 
pour  exécuter  un  solide  travail. 

On  a inventé  toutes  sortes  de  produits, 
que  le  commerce  vend  à profusion  ; mais, 
en  somme,  le  problème  est  toujours  à 
résoudre,  car  le  ciment  est  le  corps  le 
plus  réfractaire  à la  peinture,  et  malgré 
multiples  essais,  infatigables  recherches, 
ce  tte  solution  est  toujoursun  peu  incertaine. 

Quand  on  commença  à peindre  sur 
ciment,  on  essaya  d’abord  un  lait  de  chaux, 
que  l’on  appliquait  à la  surface  de  la 
matière,  et  l’on  peignait  par-dessus,  puis 
on  utilisa  la  cire  à chaud  pour  bien  bou- 
cher les  pores  et  former  ainsi  un  isolant 
entre  le  ciment  et  la  peinture,  ensuite  on 
se  servit  du  vernis  ; enfin  on  crut  avoir 
trouvé  la  solution  du  problème  en 
employant  certains  acides  très  forts  qui 
ont  la  propriété  d’attaquer  la  surface  du 
ciment  et  de  lui  enlever  ainsi  sa  causticité 
redoutable. 

Mais  il  faut  reconnaître  que,  jusqu’à  ce 
jour,  ce  sont  les  acides,  appliqués  avec 
discernement,  qui  ont  donné  les  meilleurs 
résultats,  et  l’on  comprend  bien  que  le  lait 
de  chaux  n’offrait  qu’une  bien  faible  pro- 
tection ; en  effet,  aussitôt  que  l’humidité 
arrivait  soit  en  dedans  ou  en  dehors, 
immédiatement  la  peinture  se  détachait 
ou  bien  elle  était  de  suite  rougie,  car  la 
cire  ne  pouvait  pas  résister  à l’érosion  ni 
à l’effervescence  du  ciment,  elle  qui  ne 
peut  supporter  la  moindre  influence  atmo- 
sphérique. 
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Quant  à l'emploi  du  vernis,  ce  n’était  i 
en  somme  qu’une  sorte  de  peinture  dont  j 
le  ciment,  toujours  terrible,  avait  facile- 
ment raison,  c’était  l’affaire  d’un  ou  deux 
mois,  parfois  de  quelques  jours  seulement, 
nous  avons  même  vu,  le  surlendemain  de 
son  application,  une  peinture  complète- 
ment mangée  par  le  ciment. 

Mais  les  acides,  agissant  d’une  façon 
toute  opposée,  devaient  donner  forcément 
des  résultats  tout  différents. 

L’application  d’une  ou  deux  couches 
d’acide  chlorhydrique  (esprit  de  sel)  sur 
le  ciment  sec,  est,  à notre  avis,  encore 
le  plus  simple  et  l’un  des  meilleurs  moyens 
à indiquer,  nous  avons  bien  des  fois  con- 
seillé et  fait  employer  sous  nos  yeux  ce 
procédé  qui  fait  que  les  peintures  résistent 
à toute  altération  pendant  un  minimum 
de  deux  ou  trois  années  et  même  plus,  ce 
que  l’on  peut  considérer  comme  un  très 
joli  résultat. 

On  a objecté  et  l’on  objecte  encore  que 
l’emploi  des  acides  a l’inconvénient  de 
ronger  le  ciment  et  de  réduire  considéra- 
blement, par  ce  fait,  sa  solidité  naturelle, 
en  le  faisant  s’écailler. 

Nous  répondrons  d’une  part  à cela  que 
ce  n’est  pas  l’acide  qui  fait  écailler  le 
ciment  mais  la  mauvaise  manière  employée 
par  l’ouvrier  pour  le  préparer  ; d’autre 
part,  que  si  l’acide  enlève  la  fleur  — si 
fleur  il  y a — au  ciment,  il  ne  pénètre  pas 
assez  profondément  pour  le  désagréger, 
et  qu’en  outre  on  lui  rend  bien  cette 
légère  porte  de  solidité  superficielle  par 
l’application  de  deux  ou  trois  couches  de 
peinture  qui  le  recouvrent  ensuite. 

Si  nous  parlons  d’acide  chlorhydrique 
plutôt  que  de  tout  autre  acide  ce  n’est  pas 
sans  raison,  et  c'est  bien  intentionnelle- 
ment que  nous  laissons  de  côté  l’acide  sul- 
furique dont  on  pourrait  se  servir,  pour 
attaquer  le  ciment  ; cet  acide  est  très 
dangereux  à employer,  tandis  que  l’esprit 
de  sel  ne  l’est  pas  du  tout,  il  a aussi 
l’avantage  de  coûter  beaucoup  meilleur 
marché  ; en  outre,  il  ne  s’attaque  qu’à 
la  chaux  contenue  dans  le  ciment,  tandis 
que  l’acide  sulfurique,  étant  très  avide 
d’humidilé,  dessèche  et  désorganise  la 
matière  en  désagrégeant  ses  molécules. 

On  a voulu  simplifier  la  besogne  du 


peintre  en  inventant  et  en  lui  vendant  des 
produits  tout  préparés,  des  composés  qui 
ont  toutes  les  vertus,  rapidité,  solidité  et 
beauté. 

Certes,  les  tentatives  n’ont  pas  fait 
défaut  à ce  sujet,  les  peintres  et  les  chi- 
mistes spéciaux  ont  tous  étudiés  des  pro- 
cédés plus  ou  moins  bons,  nous  le  savons 
plus  que  tout  autre,  car  nous  en  avons 
essayé  des  quantités. 

En  réfléchissant,  nous  ne  saurions  mieux 
comparer  tous  ces  procédés  aux  spécia- 
lités pharmaceutiques  destinées  chacune  à 
une  maladie  déterminée  et  que  le  docteur 
ordonne  sans  en  connaître  la  composition 
exacte  ; or,  comme  chaque  malade  a un 
tempérament  différent,  il  s’ensuit  que  la 
fameuse  spécialité,  souvent  mal  fabri- 
quée, agit  différemment  sur  les  orga- 
nismes, faisant  peut-être  beaucoup  de  bien 
aux  uns  et  restant  inefficace  pour  les 
autres. 

Nous  estimons  qu’en  peinture  il  en  est 
souvent  de  même;  c’est  le  peintre  qui 
remplit  le  rôle  du  docteur,  appliquant,  sans 
le  connaître,  un  produit  qui  ne  contient 
peut-être  aucune  des  substances  voulues 
ou  annoncées,  alors  surtout  que  les  cas 
ne  sont  presque  jamais  les  mêmes. 

Le  pauvre  peintre  en  est  alors  réduit  à 
attendre  les  effets  de  la  spécialité,  et, 
comme  il  faut  un  laps  de  temps  fort  rai- 
sonnable pour  ces  expériences,  on  conti- 
nue sur  la  foidumarchand,  quelquefois  peu 
scrupuleux,  à badigeonner  le  ciment  avec 
la  composition  qu’on  a reçue  pour  cela,  et 
l’année  suivante  les  reproches  du  client 
vous  rappellent  que  vous  avez  employé  de 
la  mauvaise  marchandise  ; nous  ne  dirons 
donc  jamais  assez  de  ne  prendre  que 
des  spécialités  qui  ont  déjà  fait  leurs 
preuves  et  de  laisser  à d’autres  le  soin  de 
les  essayer;  il  faut  demander  à voir  des 
exemples  du  procédé  proposé  avant  tout 
achat;  en  somme,  pour  les  produits  nou- 
veaux il  faut  être  très  circonspect. 

Mais  revenons  à l’acide  chlorhydrique 
que  nous  préconisons  hautement,  car  il 
est  important  d’en  expliquer  l’emploi. 

Règle  générale,  on  ne  doit  jamais  faire 
de  peinture  quelconque  sur  des  ciments 
qui  ne  sont  pas  complètement'secs,  sans 
quoi  c’est  aller  au-devant  d’une  non- 
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réussite  dont  l’entrepreneur  sera  rendu, 
avec  juste  raison,  responsable. 

11  est  nécessaire  de  donner  deux  couches 
d’acide  sur  le  ciment,  avec  un  intervalle 
de  deux  jours  entre  chaque  couche,  puis, 
avant  de  peindre,  il  faut  avoir  soin  d’es- 
suyer les  efflorescences  mousseuses  ou  les 
gdohules  restés  à la  surface. 

La  couche  de  peinture  doit  être  plus 
grasse  que  maigre  ; on  la  tient  un  peu 
plus  forte  qu’une  impression  ordinaire  et 
poussée  un  peu  plus  au  siccatif  liquide. 

On  ne  doit  pas  dédaigner  tout  à fait  les 
vieux  vernis,  seulement  leur  emploi 
demande  une  addition  d’essence,  si  l’on 
veut  qu’ils  puissent  bien  pénétrer  dans  le 
mortier,  c’est  en  se  grippant  ainsi  qu’on 
rend  les  vernis  très  résistants. 

En  somme,  peindre  sur  ciment  a été  de 
tout  temps  une  difficulté  du  métier,  et  il 
n’est  point  de  matières  qui  n’aient  été 
essayées  par  le  praticien  pour  arriver  à un 
bon  résultat. 

Comme  nous  le  disons  plus  haut,  sans 
méconnaître  la  valeur  de  certains  pro- 
duits, nous  persistons  dans  notre  idée, 
qu’il  faut  avant  tout,  pour  rendre  une  pein- 
ture solide  sur  du  ciment,  neutraliser  les 
sels  calcaires  ou  potassiques  contenus 
dedans,  par  suite  de  l’addition  plus  ou 
moins  forte  d’argiles  qui  entrent  dans  sa 
composition. 

En  ce  moment  on  fait  des  enduits  pour 
ciment,  qui  sont  des  produits  chimiques 
(glucoses  métalliques)  fabriqués  spéciale- 
ment pour  annuler  les  sels  du  ciment  et 
faciliter  l’adhérence  de  la  peinture  à l'huile, 
en  empêchant  la  saponification  des  prin- 
cipes oléagineux,  c’est-à-dire  huileux,  et 
la  décomposition  des  peintures  en  savon. 

La  cire,  par  elle-même,  n’est  pas  mau- 
vaise mais  à la  condition  que  le  fond  qui 
doit  la  recevoir  ait  subi  une  certaine  pré- 
paration. 

Pour  cela  on  passe  une  ou  deux  couches 
d'acide  chlorhydrique  étendu  d’eau  sur 
le  ciment,  et  on  laisse  bien  sécher. 

Ces  couches,  étant  sèches,  forment,  à la 
surface  du  ciment,  une  sorte  de  fluate  de 
chaux,  sur  lequel  on  passe  une  ou  deux 
couches  d’une  encaustique  composée  de 
cire  jaune  dissoute  dans  l’essence.  Cette 
encaustique  bien  sèche,  on  peut  hardi- 


ment peindre  à l’huile  sur  le  ciment,  en 
ayant  soin  de  donner  une  première  couche 
très  claire  et  surtout  très  maigre,  à seule 
fin  qu’elle  pénètre  bien  dans  la  matière. 

Un  autre  procédé  très  bon  aussi  et  peu 
dispendieux  consiste  à bien  frotter  le 
ciment  avec  de  l’oignon,  auquel  on  aura 
préalablement  enlevé  la  peau.  En  réitérant 
deux  fois  la  même  opération  on  est  assuré 
d’un  assez  bon  résultat. 

En  résumé,  il  n’est  pas  encore  possible, 
actuellement  de  garantir,  d'une  façon  ab- 
solument certaine,  une  peinture  sur  ciment, 
et  le  peintre  avisé  doit  faire  ses  réserves. 

On  voit,  dans  les  expositions,  exhiber 
des  spécimens  de  peinture  sur  ciment,  il 
y en  a même,  ma  foi,  de  très  jolis,  mais  il 
ne  faut  pas  perdre  de  vue  que  ce  sont  des 
sujets  d’exposition,  travaillés  et  exécutés 
spécialement  pour  cela;  en  tout  cas,  ils 
ne  sont  pas  placés  dans  les  milieux 
voulus  pour  des  expériences  décisives;  ce 
sont  des  exceptions  dont  on  ne  peut  tirer 
de  bien  sérieux  arguments  en  faveur  de 
tel  ou  tel  produit  plutôt  que  de  tout  autre  ; 
l’on  dit  : c’est  au  pied  du  mur  que  l'on 
voit  le  maçon,  c’est  vrai,  et  l’on  peut  dire 
aussi  : c’est  sur  place  qu’il  faut  voir  les 
essais,  et  seulement  quand  ils  ont  fait 
leurs  preuves. 

Peinture  au  Fibrol. 

241.  Cette  nouvelle  peinture  adhère 
aussi  solidement  sur  le  ciment  et  la  chaux 
que  sur  le  bois,  le  plâtre  et  le  carton, 
elle  peut  même  être  silicatée. 

Le  fibrol  est  basé  sur  un  nouveau  pro- 
cédé de  solubilisation  de  la  cellulose  ou 
fibre  végétale  qui  est  la  partie  solide 
des  végétaux. 

La  cellulose  soluble  est  une  des  rares 
susceptibles  de  former  spontanément  une 
pellicule  d’une  force  et  d'une  résistance 
extraordinaires,  bien  plus  résistante  que 
celle  formée  par  les  huiles  oxydables, 
actuellement  en  usage  dans  la  peinture. 

C’est  aussi  une  des  substances  les  plus 
s tables  du  règne  végétal,  résistant  à toutes 
les  influences  atmosphériques.  Enfin,  c’est 
un  véhicule  de  toutes  matières  appro- 
priées, qui  peuvent  y être  mélangées 
comme  charge  pour  constituer  une  pein- 
ture. 


DE  L’EXÉCUTION  EN  GENERAL 


Les  charges  employées  de  préférence 
sont  les  composés  de  zinc  (oxyde  et  sul- 
fure) et  le  kaolin,  suivant  les  effets  qu’on 
veut  produire  et  les  surfaces  à peindre. 

La  peinture  au  fibrol,  ainsi  faite,  est  d’un 
blanc  mat,  et  d’un  pouvoir  couvrant  suffi- 
sant, elle  peut  être  silicatée  ou  vernie. 

Elle  sèche  rapidement,  ce  qui  permet 
l'application  de  deux  couches  à deux  ou 
trois  heures  d’intervalle  et  les  reprises, 
même  faites  après  plusieurs  jours,  sont 
invisibles. 

Cette  peinture  peut  être  appliquée  sans 
apprêt  spécial  sur  le  ciment,  le  plâtre,  etc., 
elle  est  surtout  employée  à la  décoration 
des  statues,  elle  peut  faire  une  bonne 
couche  de  fond  pour  les  applications  de 
peintures  vernissées  et  diminue  par  consé- 
quent le  prix  de  celle-ci. 

La  peinture  au  fibrol  doit  être  appliquée 
à plein  pinceau  comme  la  peinture  à la 
colle.  La  soie  des  pinceaux  est  légère- 
ment frisée  par  son  contact,  mais  les  pin- 
ceaux peuvent  néanmoins  continuer  à 
servir. 

Cette  peinture  doit  être  conservée  dans 
des  pots  recouverts,  et  mis  dans  un  en- 
droit frais,  pour  faciliter  sa  conservation, 
il  est  nécessaire  de  mettre  une  très  légère 
couche  d’eau  sur  la  matière,  durant  les 
intervalles  où  on  cesse  d’en  faire  usage. 

En  somme,  ce  produit  est  bon,  nous  en 
avons  vu  des  applications  dans  un  monu- 
ment public,  l’effet  en  était  réussi. 

Peinture  à l'eau  froide. 

24 2.  Cette  peinture  paraît  excellente 
pour  les  murs,  tant  intérieurs  qu’exté- 
rieurs, une  couche  suffit  et  couvre  même 
mieux  que  deux  couches  à l’huile. 

Elle  remplace  le  blanchiment  à la  chaux, 
et  même  la  peinture  à l'huile. 

Sous  forme  de  poudre  blanche,  facile- 
ment transportable,  elle  s’emploie  par  le 
mélange  avec  de  l’eau  froide,  elle  résiste 
au  lavage,  à la  chaleur,  elle  est  ininflam- 
mable. 

C’est  une  invention  américaine,  quia  eu 
du  succès  dans  le  NouveaudVlonde.  Elle 
n’est  guère  connue  en  France  que  depuis 
3 ou  4 ans,  mais,  malgré  ce  peu  de  temps, 
elle  est  déjà  assez  employée;  à l’Expo- 
sition Universelle  de  1900,  plus  de 
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200.000  mètres  carrés  ont  été  couverts 
avec  ce  produit. 

À deux  parties  de  poudre  de  cette  cou- 
leur appelée  V Indur ine,  on  ajoute  lente- 
ment une  partie  d'eau  froide.  On  obtient 
une  pâte  épaisse,  qu’il  faut  remuer  jusqu’à 
complète  disparition  des  grumeaux. 

Laisser  reposer  quinze  minutes,  en 
remuant  un  peu  de  temps  à autre,  ajouter 
alors  de  l’eau  froide,  en  remuant  constam- 
ment jusqu’à  ce  que  la  pâte  ait  la  consis- 
tance d’une  bonne  crème. 

En  l’employant,  il  faut  brosser  forte- 
ment comme  avec  la  peinture  à l’huile. 

Si  la  peinture  est  employée  par-dessus 
une  ancienne  couche  de  peinture  à l’huile 
ou  de  blanc  de  chaux,  prendre  soin  de 
bien  gratter  les  écailles,  les  endroits 
friables,  afin  de  présenter  une  bonne  sur- 
face unie,  lisse  et  sèche.  La  peinture  inté- 
rieure, seule,  prend  sur  le  blanc  de  chaux. 

Si  l’indurine  passe  la  nuit  dans  le 
camion,  avoir  soin  avant  de  s’en  servir  à 
nouveau  d’enlever  la  peau  formée  à la  sur- 
face. Un  kilo  de  poudre  doit  couvrir  de 
4 mètres  à 8 mètres  carrés  de  surface, 
suivant  qu’elle  est  rugueuse  comme  la 
brique  ou  lisse  comme  le  bois  raboté. 

En  cas  de  mélange  de  deux  teintes  diffé- 
rentes, on  doit  préparer  d’abord  les  deux 
teintes  séparément  et  ne  les  mélanger 
qu’une  fois  liquéfiées. 

Ce  qui  nous  laisse  tout  à fait  rêveur, 
c’est  son  prix  de  revient  ; en  effet,  toute 
couchée  il  faut  compter  de  0f,10  à 0f,20 
par  mètre,  voilà  ce  que  nous  appellerons 
un  progrès,  car  si,  comme  on  nous  l’assure, 
une  couche  d’indurine  couvre  mieux  que 
deux  couches  de  peinture  à l’huile  ou  de 
blanchi  à la  chaux,  le  résultat  est  parfait. 

En  cas  de  travail  pressé,  cette  peinture 
remplace  le  mastic  si  on  n’en  a pas  sous 
la  main,  il  suffit  de  la  détremper  comme  la 
peinture  elle-même,  mais  plus  épaisse,  et 
de  l’employer  au  couteau  à reboucher  pour 
faire  les  rebouchages  nécessaires. 

Peinture  au  silicate. 

243.  Malgré  le  développement  que 
nous  avons  donné  en  parlant  des  silicates 
au  chapitre  des  matériaux  composés,  nous 
reviendrons  sur  ce  sujet,  toujours  intéres- 
sant pour  le  peintre  en  bâtiment. 


Sciences  générales. 


Peinture  en  batiment.  — Ir°  Partie.  — 50. 


394 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


La  peinture  au  silicate  a un  avantage 
sur  les  peintures  à l’huile,  c’est  qu’elle 
revient  meilleur  marché,  qu’elle  est  mate, 
et  qu’elle  donne  aux  murs  extérieurs  sur 
lesquels  elle  est  appliquée  l’aspect  de  la 
pierre  ou  de  la  brique. 

Sur  le  zinc  et  sur  le  verre  elle  est  d’une 
solidité  incomparable.  En  effet,  elle  a une 
propriété  de  résistance  qui  étonne  parfois, 
mais  si  elle  a des  avantages,  elle  a aussi 
des  inconvénients. 

Elle  ne  peut  pas  se  mélanger  avec 
toutes  les  couleurs,  ainsi  les  couleurs  à 
base  métallique  ne  se  détrempent  pas  avec 
le  silicate. 

Les  grandes  surfaces  ne  peuvent  pas  se 
faire  avec  un  compagnon,  il  faut  être 
plusieurs  et  encore  il  est  bien  rare  que  les 
reprises  ne  se  voient  pas  ; à un  très  court 
intervalle  le  ton  n’est  plus  le  même,  aussi 
pouvons-nous  affirmer  qu'il  est  matérielle- 
ment impossible  de  peindre  d’une  manière 
tout  à fait  uniforme  de  grandes  surfaces. 

Cependant,  en  raison  de  cette  difficulté, 
on  doit  prendre  toutes  les  précautions 
voulues,  en  mettant  tous  les  atouts  dans 
son  jeu. 

Nous  voulons  dire  par  là  que  l’on  doit 
profiter,  quand  on  fait  une  façade,  par 
exemple,  de  toutes  les  saillies,  pour  faire 
des  arrêts  nets  et  francs,  bien  découpés,  qui 
font  quelquefois  très  bien,  car,  si  le  ton 
change,  l’effet  pierreux  est  satisfaisant. 

Uu  autre  ennui  de  la  peinture  au  sili- 
cate, c’est  de  ne  pouvoir  être  exécutée 
sur  des  parties  humides,  parce  qu’en  ce 
cas  cette  peinture  ne  sèche  jamais,  elle 
fait  des  parties  foncées  comme  si  l’on 
avait  fait  de  la  peinture  à la  colle  qui  ne 
serait  pas  entièrement  sèche,  et  si,  d’autre 
part,  il  se  trouve  du  salpêtre  dans  la  partie 
silicatée,  la  peinture  s’écaille,  se  détache 
et  tombe  d’elle-même. 

Un  désavantage  de  la  peinture  au  sili- 
cate, c’est  qu’elle  perd  les  brosses  et  cica- 
trise les  vêtements. 

Nous  n’avons  pas  de  parti  pris  contre 
cette  peinture,  nous  voudrions  au  con- 
traire que  les  inventeurs  cherchent  un 
moyen  pratique  pour  généraliser  le  sili- 
cate ; la  Vieille-Montagne  a bien  essayé, 
mais,  malgré  ses  efforts,  elle  n’a  pas 
encore,  à notre  avis,  tout  à fait  réussi. 


Cependant,  cette  peinture  est  inoffensive 
— on  peut  le  dire  par  ce  temps  de  guerre 
contre  le  blanc  de  céruse  — elle  est  sans 
danger  parce  qu’elle  est  à base  de  zinc, 
elle  se  compose  d’une  peinture  liquide, 
appelée  silicate,  et  d’une  partie  solide 
dénommée  oxyde  pierreux  (zinc),  générale- 
ment ton  pierre,  mais  pouvant  se  ramener  à 
d’autres  teintes  par  le  mélange  de  poudres 
de  couleur,  excepté,  comme  nous  l’avons 
dit,  celles  à base  métallique. 

Si  l’on  mélange  l’oxyde  pierreux  en 
poudre  au  silicate  liquide,  sans  le  passer 
au  tamis,  comme  on  doit  le  faire  ordinai- 
rement, on  obtient  ainsi  le  ton  et  le  grain 
parfaits  de  la  pierre. 

Les  couches  se  font  comme  d’habitude 
pour  le  badigeon,  la  première  plus  liquide 
que  la  seconde  et  la  troisième,  autant  de 
poudre  que  de  liquide  suffit  pour  ces  der- 
nières. 

Avant  de  peindre  il  faut  avoir  soin  de 
bien  épousseter  les  parties  à passer  au  sili- 
cate ; sur  le  zinc  on  devra,  avant,  bien  dé- 
caper la  surface  avec  un  peu  d’eau  acidulée. 

Comme  pour  la  peinture  à l’huile,  il 
faut  attendre  que  les  premières  couches 
soient  bien  sèches  avant  de  donner  les 
suivantes;  il  ne  faut  pas  non  plus  laisser 
la  peinture  préparée  des  journées  entières 
au  contact  de  l’air  sans  s'en  servir. 

On  remuera  bien  la  teinte  avant  de  l’em- 
ployer, et  on  pochera  avec  une  brosse  dure 
aux  endroits  où  on  craindra  les  reprises, 
sans  cette  précaution  il  se  formerait  des 
taches. 

Pour  lessiver  les  vieilles  peintures  sili- 
catées,  on  se  sert  de  l’acide  hydro-fluo- 
azotique  qui  les  détruit. 

Si  on  veut,  plus  tard,  peindre  à l’huile 
sur  la  peinture  au  silicate,  il  faut  prendre 
certaines  précautions. 

Le  silicate  vitrifiant  les  parties  qui  en 
sont  recouvertes,  il  est  évident  que  si 
l’on  peint  à l’huile  sur  ces  parties,  sans 
leur  faire  subir  une  opération  préalable 
qui  leur  permette  de  recevoir  les  couches 
de  peinture,  il  n’y  aura  aucune  adhérence. 

Pour  obtenir  cette  adhérence,  il  faut 
préparer  du  blanc  ou  gris  de  zinc,  détrempé 
avec  un  liquide  formé  de  moitié  silicate  de 
potasse  et  moitié  eau  ; on  donne  une 
couche  de  début,  puis  on  laisse  sécher,  et 
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on  peut  alors  impunément  peindre  à 
l'huile. 

11  existe  aussi  une  peinture  au  silicate 
de  fer,  elle  est  surtout  destinée  à la  pré- 
servation des  métaux  ; elle  a,  de  plus,  cette 
qualité  qu’elle  est  inattaquable  par  les 
acides  et  les  alcalis  ; elle  résiste  aux  gaz 
ammoniacaux  à et  l’acide  chlorhydrique, 
ainsi  qu’à  l’hydrogène  sulfuré. 

C’est  le  silicate  de  fer  qui  en  constitue 
la  base  essentielle,  on  en  mélange  la 
poudre  bien  line  avec  de  l’huile  de  lin 
oxydée  et  du  vernis,  puis  on  triture  bien 
cette  pâte. 

Quand  on  veut  peindre  avec,  on  la  liqué- 
fie au  degré  voulu,  avec  de  l’huile  de  lin, 
en  y ajoutant  du  siccatif  et  des  couleurs  à 
la  demande  du  ton  que  l’on  veut  avoir. 

Peinture  au  minium  sur  ferrures. 

244.  La  coutume,  dans  le  bâtiment, 
avant  de  peindre  les  balcons,  grilles,  ser- 
rures et  toutes  sortes  de  ferrures,  est  de 
passer  une  couche  de  peinture  au  minium 
de  plomb  ou  de  fer. 

Cette  opération,  on  le  sait,  a pour  but 
d’empêcher  la  rouille  d’altérer  la  peinture 
en  préservant  les  ferrures  de  l’oxydation. 

La  peinture  au  minium  de  plomb  ne 
doit  pas  se  préparer  d'avance,  à cause  de 
sa  grande  siccativité  ; il  entre  dans  sa 
composition  de  l’huile  de  lin  et  très  peu 
d’essence,  et,  pour  éviter  la  solidification 
du  métal  dans  le  camion,  on  ajoute  à la 
peinture  une  faible  quantité  de  blanc  de 
Meudon  en  poudre. 

La  teinte  doit  être  un  peu  corsée  ; ce- 
pendant s’il  se  produit  des  coulures  elles 
s’effacent  en  ramenant  la  brosse  de  haut  en 
bas. 

L’habitude  prise  maintenant,  dans  la 
construction,  qui  fait  que  les  fers  arrivent 
de  chez  le  serrurier  au  chantier  avec  une 
couche  de  minium,  est  à notre  avis  une 
mauvaise  opération  parce  que  dans  le 
transport  ainsi  que  dans  le  montage,  il  se 
produit  des  enlevés,  de  sorte  que  le  peintre 
doit,  d’accord  avec  le  client  ou  l’architecte, 
donner  une  seconde  couche  de  minium. 

Quoique  certains  architectes  n’en  soient 
pas  partisans,  d’autres  préfèrent  ne  pas 
passer  les  fers  au  minium,  pour  que  l’eau 
contenue  dans  le  plâtre  amène  la  rouille,  et 


que  fer  et  plâtre  ne  fassent  plus  qu’un  ; 
cette  théorie  peut  se  soutenir  car  le  rai- 
sonnement parait  juste. 

Toujours  est-il  que  quand  le  peintre  a 
l’ordre  de  coucher  les  fers  au  minium,  il 
doit  le  faire  dans  de  bonnes  conditions. 

Une  grave  erreur  qui  existe  par  exemple, 
c’est  celle  de  passer  au  minium  les  boiseries  : 
cela  fait  un  très  mauvais  travail  de  pein- 
ture, en  voici  la  raison: 

Le  minium,  à l’état  infusé,  donne  sur  les 
boiseries  le  résultat  suivant  : Le  bois  ab- 
sorbe le  liquide  et  le  minium  reste  à la  sur- 
face avec  ses  gros  grains  ; il  s’ensuit  que 
toutes  les  peintures  que  l’on  mettra  dessus 
seront  toutes  sablonneuses,  l’enduit  même 
aura  du  mal  à faire  partir  ce  sable,  car 
le  couteau,  faisant  des  ressauts  sur  les 
grains,  produit  des  raies  d’un  vilain  effet. 

De  plus,  on  verra  toujours  se  produire 
de  l’écaillage  à un  travail  traité  dans  ces 
conditions. 

Sur  le  fer,  au  contraire,  le  minium  a la 
propriété  de  l’empêcher  de  s’oxyder;  et, 
commeleliquide,  à l'encontre  du  bois,  n’est 
pas  absorbé  par  le  fer,  sa  cristallisation 
reste  tout  entière  à envelopper  les  molé- 
cules du  minium  quine  fait  pas  les  grains 
que  l’on  voit  sur  le  bois. 

Peinture  au  minium  de  fer. 

245.  Si  nous  parlons  de  ce  produit  ce 
n'est  pas  pour  encourager  ceux  qui  l’em- 
ploient, au  contraire,  c’est  plutôt  pour 
enrayer  la  mauvaise  habitude  qu’ont  pris 
quelques  peintres  et  presque  tous  les  ser- 
ruriers. 

Car,  employé  directement  sur  le  fer,  ce 
minium  n’a  pas,  à beaucoup  près,  les  qua- 
lités du  minium  de  plomb  pour  empêcher 
l’oxydation. 

Dans  certaines  grandes  maison,  de  mé- 
caniciens-constructeurs, qui  traitent  de 
de  grosses  affaires,  comme  des  ponts  mé- 
talliques, des  persiennes,  des  serres,  vé- 
randas, etc.,  généralement,  pour  un  prix 
minime,  les  entrepreneurs  s’engagent  à 
livrer  tout  monté  sur  place,  avec  couche 
de  minium  et  quelquefois  une  couche  de 
gris,  les  travaux  cités  plus  haut. 

Or,  qu’arrive-t-il,  c’est  que  la  fameuse 
couche  de  minium  de  plomb  est  tout  sim- 
plementdu  minium  de  fer, qui  coûte  moins 
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cher  et  est,  de  plus,  bien  plus  facile  à cou- 
cher pour  les  apprentis  qui  sont  chargés 
de  ce  travail,  ce  minium  de  fer,  étant  bien 
moins  lourd,  ne  dépose  pas  et  s'emploie 
tout  seul. 

Aussi,  quand  le  peintre  du  bâtiment  est 
chargé  de  terminer  le  travail  commencé, 
s'il  est  soucieux  de  sa  responsabilité,  il 
refuse  de  peindre  sur  des  fonds  ainsi  pré- 
parés, et  il  a parfaitement  raison  ; il  ne  doit 
pas  assumer  une  responsabilité  que  celui 
qui  a commandé  le  travail  doit  partager 
avec  celui  qui  l’a  exécuté. 

L'entrepreneur  qui  aura  à travailler  sur 
une  préparation  semblable  devra  faire 
toutes  ses  observations  au  client,  le 
prévenant  qü’il  est  préférable  d’atlaquer 
jusqu’au  fer  la  peinture  faite  plutôt  que  de 
laisser  ce  qui  existe,  parce  que  la  peinture 
faite  sur  ce  minium  de  fer  se  piquera  au 
bout  de  peu  de  temps,  et  cela  sans  aucun 
recours,  caron  aura  beau  y ajouter  du  mi- 
nium de  plomb,  si  la  peinture  n’a  pas  été 
complètement  enlevée,  ce  minium  ne 
garantira  rien,  parce  qu’il  ne  sera  pas  en 
contact  direct  avec  le  fer. 

Il  faut  donc  que  le  peintre  se  fasse 
donnerpar  éciùt  une  décharge  ou  un  ordre 
de  travail  qui  prouve  pour  tard  que, 
malgré  ses  avertissements,  on  a voulu 
passer  outre. 

C'est,  à notre  avis,  l’architecte  seul  qui 
peut  empêcher  une  aussi  mauvaise  mal 
façon,  car  le  client,  lui  ne  sait  pas  et,  la 
plupart  du  temps,  il  ne  voit  que  le  bon 
marché  qu'on  lui  propose. 

Peinture  sur  cuivre. 

246.  Un  général  la  peinture  sur  mé- 
taux, si  elle  n’est  pas  cuite  au  four  à 100  de- 
grés, tient  moins  bien  que  sur  le  bois  ; 
les  molécules  du  cuivre  étant  très  rappro- 
chées, il  s’ensuit  qjje  la  couleur  ne  rentre 
pas  comme  dans  les  pores  du  bois,  dans 
lequel  il  se  grippe;  le  métal  peint  et  non 
cuit  fait  un  mauvais  travail  parce  que  la 
peinture  est  sujette  à s’écailler  facilement 
au  moindre  choc. 

Cependant,  si  l'objet  en  cuivre  qu’on 
veut  peindre  ne  fatigue  pas  de  trop,  on 
peut  opérer  de  la  façon  suivante  : 

On  décape  le  métal  avec  un  peu  d’acide 
nitrique,  ou  bien  on  enlève  simplement  le 


poli  au  moyen  du  papier  de  verre,  on 
passe  ensuite  une  première  couche  de 
teinte  dure,  faite  au  vernis;  on  laisse  bien 
sécher,  puis  on  met  une  seconde  couche, 
mais  celle-là  grasse  ; quand  cette  der- 
nière sera  bien  sèche,  on  donnera  enfin 
une  troisième  et  dernière  couche  maigre, 
on  obtiendra  ainsi  une  peinture  très  solide, 
surtout  si  on  a eu  le  soin  et  la  patience 
d’attendre,  avant  de  donner  une  couche,  que 
la  précédente  soit  bien  sèche,  sans  quoi 
la  peinture  s’écaillerait  ; on  vernit  ensuite 
avec  un  bon  vernis  gras. 

Peinture  sur  zinc. 

247.  Nous  avons  dit,  en  parlant  de  la 
peinture  au  silicate,  combien  elle  était 
solide  sur  le  zinc,  et  c’est  vrai,  mais 
quand  on  n’a  pas  de  silicate  sous  la  main 
on  peut  peindre  sur  le  zinc  sans  crainte 
de  voir  la  peinture  mangée  au  bout  de 
peu  de  jours,  voici  comment  l’on  procède. 

On  commence  par  passer  sur  le  métal 
une  légère  couche  d’esprit  de  sel,  le 
brillant  se  ternit  de  suite,  et  permet 
l’adhérence  de  la  peinture  ou  du  vernis. 

Le  décapage  sur  le  zinc  doit  se  faire 
prudemment  ; si  on  laissait  l’esprit  de  sel 
trop  longtemps,  le  métal  pourrait  être 
attaqué  et  dissous  par  place;  l’opération 
faite,  on  doit  laver  à grande  eau,  essuyer 
avec  un  chiffon,  et  faire  sécher  complè- 
tement à l’air  avant  de  commencer  à 
peindre. 

Les  seaux  hygiéniques,  les  brocs  et 
autres  objets  en  zinc  sont  peints  de  cette 
manière  ; s’ils  sont  passés  au  four  ou  à 
l’étuve  la  peinture  tient  merveilleusement- 

peinture  pour  planchers. 

248.  Une  excellente  peinture  pour  les 
planchers  et  en  général  pour  tous  les 
bois,  afin  de  leur  donner  une  belle  teinte 
et  les  rendre  très  résistants,  est  la  sui- 
vante 

Prendre  60  à 70  grammes  de  bonne 
glu  que  l’on  mettra  dissoudre  dans  de 
l’eau  froide  tout  une  nuit;  on  y ajoutera 
le  lendemain,  en  remuant  toujours,  envi- 
ron 500  grammes  d’un  épais  lait  de  chaux 
porté  au  point  d'ébullition. 

On  additionnera  à la  chaux  bouillante, 
sans  cesser  de  remuer,  à peu  près  une 
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livre  d’huile  de  lin,  jusqu’à  l’union  par- 
faite de  la  chaux  et  de  l’huile  par  la  sa- 
ponification, jusqu’à  ce  que  l’huile  soit  en 
excès. 

Quand  la  pâte  ainsi  obtenue  est  refroi- 
die, on  la  colore  comme  on  veut,  pourvu 
que  l’on  y mette  des  couleurs  végétales 
qui  ne  soient  pas  susceptibles  d’être 
attaquées  par  la  chaux. 

On  délaye  ensuite  la  peinture,  au  moment 
de  l’application,  dans  de  l’eau  ou  dans  une 
mixture  d’eau  de  chaux  et  de  quelque  peu 
d’huile  de  lin. 

Pour  les  teintes  sombres,  on  ajoute  à 
la  masse  un  quart  en  poids  environ  d’une 
solution  obtenue  en  faisant  bouillir  de 
la  laque  en  feuilles  et  du  borax  dans  de 
l’eau. 

A première  vue  ce  procédé  peut  pa- 
raître compliqué,  mais  il  n’en  est  rien,  en 
tout  cas  le  résultat  est  tellement  satisfai- 
sant qu’on  peut  se  donner  le  mal  de  con- 
fectionner un  pareil  produit. 

Cette  peinture  peut  être  appliquée  non 
seulement  sur  les  planchers,  mais  à peu 
près  partout.  On  remarquera  toutefois 
que,  sur  les  planchers  où  la  circulation 
est  fréquente,  on  devra  renouveler  la 
peinture  environ  tous  les  six  mois. 

Peinture  ardoisée. 

249.  Le  cadre  où  est  employée  cette 
peinture  paraît  restreint,  et  cependant  il 
n’est  pas  de  villes  où  les  peintres  ne  soient 
souvent  embarrassés  pour  peindre  des 
tableaux  servant  à écrire,  ou  à l’étude  de 
la  musique. 

Les  uns  emploient  l’huile  grasse  mêlée 
de  noir  de  fumée,  d’autres  un  vernis  à 
l’alcool  ou  à l’essence;  ce  procédé  est 
mauvais  parce  que  la  craie  ne  prend  que 
difficilement  sur  ces  préparations,  et  au 
lavage  apparaissent  invariablement  les 
coups  de  craie,  d’un  effet  désagréable 
pour  la  vue  et  pour  la  commodité  du 
professeur. 

La  maison  Havez  est  celle  qui  s’est  le 
plus  occupée  de  l’ardoisage  artificiel  des 
tableaux,  aussi  a-t-elle  eu  l’adjudication 
officielle  des  écoles  de  la  ville  de  Paris  ; 
cette  maison  garda  longtemps  le  mono- 
pole de  ce  genre  de  peinture. 


Il  existe  maintenant  un  produit  spécial 
qui  s’appelle  l’ardoisine,  et  qui  rend  de 
grands  services  pour  l’ardoisage  artificiel 
sur  le  bois,  le  carton,  le  papier,  le 
plâtre,  etc. 

Ce  produit  sèche  très  vite,  il  est  em- 
ployé à deux  ou  trois  couches  successives, 
on  ponce  légèrement  entre  chacune  d’elles, 
parce  qu’il  est  utile  que  la  surface  ardoisée 
soit  bien  unie,  bien  plane. 

La  craie  ne  laisse  aucune  trace  après. 
Voici  une  recette  qu’on  peut  faire  soi- 
même  : 

Préparer,  d’abord,  une  pâte  composée 
de  : 

Filing-upp 500  grammes 

Potée  d’émeri 200  » 

Ponce  à la  soie 100  » 

Vernis 150  à 200  ». 

Essence 50  à 60  » 

Noir  à volonté 

Enduire  ensuite  le  tableau  au  moyen 
du  couteau  spécial  à enduire,  et,  enfin, 
avec  une  peau  de  chamois  mouillée,  dis- 
posée en  tampon,  frotter  sur  l’enduit,  en 
roulant,  de  façon  à obtenir  une  surface 
bien  lisse. 

Il  ne  restera  plus  qu’à  bien  laisser 
sécher. 

Un  autre  procédé  consiste  à préparer 
une  mixture  composée  de  : 

Alcool 1 litre 

Sandaraque 30  grammes 

Gomme  laque 100  — 

Potée  d’émeri 100  — 

On  fait  dissoudre  la  sandaraque  et  la 
gomme  laque  dans  l’alcool  et  on  les 
mélange  à la  potée  d'émeri.  Les  couches 
sont  étendues  à la  brosse  et  lissées  à la 
queue  de  morue. 

Mais,  à notre  avis,  le  procédé  qui  suit  est 
le  plus  rationnel  : 

Avec  un  pinceau  plat  et  large,  comme  en 
ont  les  vernisseurs  dans  la  carrosserie,  on 
badigeonne  le  tableau  avec  la  composition 


suivante  : 

Noir  de  fumée 10  parties 

Blanc  de  Meudon  en  poudre.  10  - — 
Essence  de  térébenthine.  . 9 — 

Copal  blanc.  ........  6 — 
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Il  faut  appliquer  trois  couches  succes- 
sives de  cette  préparation,  en  ayant  soin 
de  laisser  entre  l'application  de  chacune 
de  ces  couches  un  intervalle  de  trois  jours 
environ,  afin  qu’elles  puissent  être  parfai- 
tement sèches. 

La  composition  qui  suit  n’est  pas  moins 
bonne  que  la  précédente,  quant  au  résultat, 
et  elle  a de  plus  cet  avantage  d’être  beau- 
coup plus  facile  à préparer  : 

Dans  un  litre  d’eau  chaude,  on  fait 
dissoudre  123  grammes  de  colle  forte,  en 
y ajoutant  100  grammes  d’émeri. 

Quand  le  mélange  est  bien  homogène, 
on  l’additionne  de  noir  de  fumée  jusqu’à 
ce  que  soit  obtenue  la  teinte  désirée.  La 
mixture  s'applique  ensuite  avec  un  tam- 
pon de  laine  ou  une  grosse  brosse,  en 
pochant  légèrement  pour  ne  pas  faire 
d’épaisseur. 

En  terminant  cette  série  de  recettes  pour 
la  fabrication  des  tableaux  noirs,  nous 
allons  donner  la  manière  économique  de 
les  imiter  ; ce  procédé  peut  également 
rendre  beaucoup  de  services. 

11  suffit  pour  cela  de  prendre  pour 
10  centimes  de  colle  de  peau  et  10  centimes 
de  noir  de  fumée,  qu’on  fait  chauffer  jus- 
qu’à fusion,  et  étendre  ce  mélange  avec  un 
pinceau  plat,  sur  la  surface  qu’on  veut 
noircir. 

Mais  on  aura  soin  de  ne  pas  essuyer  la 
craie  avec  une  éponge  ou  un  chiffon 
humide,  mais  de  l’enlever  à sec  avec  un 
morceau  de  toile. 

11  est  bon  aussi  de  recommencer  souvent 
l’opération  primitive,  une  fois  par  mois 
au  moins,  suivant  l’usage  qui  est  fait  de 
ce  simili-tableau  noir. 

Par  ces  procédés  divers,  les  apprentis 
savants  pourront  tracer  des  x,  des  y et 
autres  figures,  et  cela  journellement,  sans 
crainte  de  voir,  comme  cela  arrive  souvent, 
s’écailler  le  vernis  noir  qui  recouvre  les 
tableaux  et  laisser  à nu  le  bois  blanc  du 
dessous. 

Peinture  sur  calicot. 

350.  A Paris,  dans  tous  les  maga- 
sins de  nouveautés  on  vend  un  calicot  qui 
est  préparé  avec  de  la  colle  d’amidon  et 
qu’on  appelle  calicot  pour  peintres  de 
lettres, 


Pour  peindre  dessus  sans  crainte  d’avoir 
des  cernés,  on  fait  une  teinte  maigre  à 
l’essence  et  on  peint  comme  sur  un  fond 
préparé  à l’huile. 

Mais,  dans  les  petits  endroits  où  on  ne 
peut  pas  trouver  de  calicot  tout  préparé, 
on  procède  de  la  manière  suivante  : 

On  fait  une  teinte  à l’essence,  mais  très 
siccative,  puis  quand  le  calicot  est  bien 
tendu,  on  mouille  les  parties  qui  doivent 
recevoir  les  lettres  ; l’endroit  étant  humide, 
empêche  la  couleur  de  s’étaler  et  fait  un 
travail  irréprochable,  entant  que  propreté. 

Peinture  noire  pour  bois  blancs. 

351.  Pour  noircir  les  bois  blancs  on 
peut  délayer  du  noir  de  Brunswick  dans 
une  solution  de  potasse  d’Amérique  ; on 
passe  au  noir  ainsi  obtenu,  par  deux  et 
trois  couches,  les  bois  bien  nettoyés. 

Puis  on  encaustique  au  moyen  d’un 
lait  de  cire,  simplement  de  la  cire  jaune 
dissoute  dans  l’essence  de  térébenthine, 
et  l’on  frotte  ensuite  à la  brosse  de  crin 
végétal,  ou  mieux  encore  de  chiendent, 
puis  au  chiffon  de  laine  pour  finir. 

Si  le  noir  de  Brunswick  était  délayé 
dans  l’essence,  additionnée  d’un  vingtième 
de  vernis  ordinaire,  cette  composition,  qui 
sèche  avec  rapidité  après  son  application 
sur  le  bois,  prendrait  très  bien  le  vernis. 

Pour  donner  au  bois  l'aspect  de  l’ébène 
— le  poirier  prend  mieux  ce  ton  que  n’im- 
porte quel  autre  bois  — on  plonge  l’objet 
en  bois  à ébéner  dans  une  solution  de 
permanganate  de  potasse,  et  cela  pendant 
un  temps  plus  ou  moins  prolongé,  suivant 
le  dégagé  de  concentration,  et  on  fait 
sécher  ensuite. 

On  obtient  ainsi  une  très  belle  teinte,  qui 
devient  brillante  au  moyen  d'un  léger 
frottement  au  chiffon. 

Peinture  lucidonique. 

353.  La  peinture  lucidonique  est  une 
peinture  qui  sert  particulièrement  à mettre 
en  couleur  le  carreau  des  appartements 
que  l’on  veut  habiter  quelques  heures  après 
son  application. 

On  se  sert,  pour  la  coloration  de  cette 
peinture,  de  couleurs  en  poudres  impal- 
pables, détrempées  dans  un  vernis  faible  à 
l’alcool,  composé  de  six  parties  de  téré- 
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benthine,  deux  parties  de  résine  en  larmes, 
et.  de  mastic  dissous  avec  les  précautions 
nécessaires. 

La  peinture  lucidonique  s’emploie  plus 
facilement  que  celle  faite  au  vernis  ordi- 
naire, cependant  il  faut  un  certain  tour  de 
main  pour  la  coucher  parce  que  séchant 
presque  instantanément  il  faut  éviter  les 
reprises,  elle  est  aussi  brillante  et  aussi 
solide,  si  ce  n’est  plus. 

Pour  bien  s’assurer  du  bon  amalgame 
des  couleurs,  on  les  fait  délayer  vingt- 
quatre  heures  avant  de  les  employer.  On 
en  détrempe  autant  que  possible  une 
quantité  suffisante  pour  chaque  couche,  en 
calculant  qu’il  faut  un  kilo  de  peinture 
pour  couvrir  4 mètres  superficiels. 

Comme  ces  couleurs  s’évaporent  facile- 
ment, il  faut  avoir  soin  de  les  renfermer 
dans  des  bouteilles  ou  des  pots  qu’on  peut 
très  bien  boucher. 

Au  moment  de  s’en  servir,  il  faut  agiter 
fortement  afin  de  mélanger  les  couleurs 
qui  auraient  pu  se  déposer,  et  l’on  aura 
soin  de  ne  prendre  que  ce  que  l’on  pourra 
employer  en  deux  heures. 

Si  les  couleurs  venaient  à s’épaissir,  on 
leur  rendrait  leur  fluidité  avec  un  peu 
d’alcool. 

Peinture  au  lait. 

253.  Ce  procédé  de  peinture  nous  est 
donné  par  M.  Bourgeois  ; outre  la  peinture 
ordinaire  au  lait,  qui  consiste  uniquement 
dans  du  blanc  de  Meudon  détrempé  dans 
du  lait  écrémé  ou  caillé,  ou  quelquefois 
dans  du  blanc  de  Meudon  apprêté  en  pâte 
avec  de  la  colle  de  peau  très  légère,  et  dé- 
trempé ensuite  dans  du  lait,  il  nous  donne 
la  description  d’un  procédé  pour  la  pein- 
ture au  lait  détrempé  et  la  peinture  au 
lait  résineux.  En  voici  les  principales  pré- 
parations. 

Pour  la  peinture  au  lait  détrempé 
prendre  : 

Lait  écrémé 1 500  grammes 

Chaux  récemment  éteinte  200  — 

Huile  de  lin 120  — 

Blanc  de  Meudon  en 
poudre 2 500  — 

Pour  éteindre  la  chaux,  on  la  plonge 
dans  l’eau,  et,  après  l’en  avoir  retirée,  on 


la  laisse  exposée  à l’air  ; elle  s’y  fleurit  et 
se  réduit  en  poudre. 

On  met  la  chaux  dans  un  vase  de  grès; 
on  verse  dessus  une  portion  de  lait  suffi- 
sante pour  en  faire  une  bouillie  claire,  on 
ajoute  peu  à peu  l’huile,  en  ayant  soin  de 
remuer  avec  une  spatule  de  bois  ; on  verse 
le  surplus  du  lait,  puis  on  délaie  le  blanc 
de  Meudon. 

L’huile,  en  tombant  dans  ce  mélange 
de  lait  et  de  chaux,  disparaît;  elle  est  dis- 
soute totalement  par  la  chaux,  avec  laquelle 
elle  forme  un  savon  calcaire. 

On  répand  doucement  à la  surface  du 
liquide  le  blanc  de  Meudon  pulvérisé  ; il 
s’imbibe  et  tombe  au  fond  du  vase,  alors 
on  le  remue  avec  un  bâton  ; on  colore  cette 
peinture,  comme  celle  à la  colle,  avec  des 
terres  et  des  ocres. 

Il  faut  avoir  soin,  quand  on  emploie  cette 
peinture  sur  des  bois  blancs,  de  ne  pas 
oublier  de  les  préparer  par  une  lessive  à 
l’eau  seconde  ou  à l’ammoniaque,  car,  sans 
cette  précaution,  la  chaux  faisant  sortir  la 
matière  résineuse,  la  peinture  serait  tachée 
de  filets  jaunâtres. 

Pour  peindre  au  dehors,  on  peut  se  ser- 
vir de  la  peinture  au  lait  résineux;  on 
ajoute  pour  cela  aux  proportions  de  la 
peinture  au  lait  détrempé  : 

Chaux  éteinte 60  grammes 

Huile  de  lin 60  — 

Poix  blanche 60  — 

On  fait  fondre  à une  chaleur  douce  la 
poix  dans  l’huile  de  lin  qu’on  ajoute  à la 
bouillie  claire  de  lait  et  de  chaux. 

Par  les  temps  froids,  on  fait  tiédir 
cette  bouillie  pour  ne  pas  amener  le 
brusque  refroidissement  de  la  poix,  et 
pour  en  faciliter  l’union  dans  le  lait  de 
chaux. 

On  peut  habiter  les  maisons  aussitôt 
que  la  peinture  au  lait  est  sèche,  car  elle 
ne  produit  pas,  comme  l’huile,  des  émana- 
tions que  certaines  personnes  ne  peuvent 
pas  supporter.  Il  est  facile  de  l’appliquer 
sur  d’anciennes  peintures  sans  être  obligé 
de  lessiver  le  bois. 

Le  lait  qu’on  écréme  en  été  est  souvent 
caillé,  ce  qui  est  indifférent  pour  la  pein- 
ture au  lait,  son  contact  avec  la  chaux  lui 
rend  promptement  sa  fluidité.  Il  ne  fau- 
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drait  pas  cependant  qu’il  fût  aigre,  car 
alors  il  formerait  des  sels  avec  les  oxydes 
qui  constituent  les  couleurs,  et  il  donne- 
rait, avec  la  chaux,  un  acétate  calcaire 
qui  est  très  déliquescent,  c’est-à-dire  qui 
absorbe  l’humidité  de  l’air  et  la  résout  en 
liquide. 

Peinture  ignifuge. 

254.  Depuis  des  temps  très  lointains, 
les  inventeurs  ont  cherché  à faire  des 
peintures  qui  puissent  résister  au  feu.  Le 
plus  grand  progrès  qui  fut  fait  date  de 
l’incendie  de  l’Opéra-Comique,  à Paris. 

En  effet,  après  ce  terrible  sinistre,  le 
Conseil  municipal  de  Paris  émit  un  vœu 
pour  qu’une  étude  sérieuse  soit  faite  des 
différents  systèmes  préconisés  pour  éviter 
ou  combattre  les  incendies  dans  les 
théâtres  ou  autres  lieux  publics. 

Le  concours,  ouvert  à cet  effet  en  jan- 
vier 1879,  avait  pour  programme  : 

1°  La  substance  ou  le  mélange  des  subs- 
tances soumises  à l’examen  doivent  être 
à bas  prix  et  d’un  emploi  facile; 

2°  Cette  substance  ne  doit  altérer  ni 
les  tissus  ni  les  couleurs  qui  les  recouvrent 
ou  qu’ils  peuvent  recevoir; 

3°  Elle  ne  doit  pas  être  corrosive  ni 
vénéneuse  ; 

4°  Elle  ne  doit  subir  aucune  altération, 
pas  plus  par  un  excès  d’humidité  de  l’air 
que  par  un  excès  de  dessiccation  ; 

5°  Elle  ne  doit  rendre  les  tissus  ni 
rigides  ni  trop  lourds  ; 

6°  Enfin  les  tissus  ou  les  bois  impré- 
gnés de  la  substance  devront  rester  inin- 
flammables après  avoir  été  exposés  pen- 
dant un  mois  à une  température  de  40 
à 50  degrés. 

Il  n’y  eut,  à cette  époque,  osons  le  dire, 
que  quelques  produits  ignifuges  seule- 
ment, qui  remplissaient  les  conditions 
du  concours  ; beaucoup  furent  refusés 
comme  étant  défectueux  ou  trop  onéreux. 

Mais  le  danger  passé,  facilement  on 
oublie  le  remède;  aussi,  sans  une  autre 
catastrophe  tout  aussi  terrible  que  celle 
de  l’Opéra-Comique,  nous  voulons  parler 
du  Bazar  de  la  Charité,  il  ne  serait  plus 
question  d’ignifuge,  ni  des  produits  pou- 
vant rendre  ininflammables  les  bois  ou  les 
tissus  sur  lesquels  ou  décore  et  on  peint, 


soit  à l’eau,  soit  à l’huile;  car,  d’igni- 
fuger la  peinture  à l’huile  ou  le  vernis, 
il  n’y  faut  pas  songer,  à moins  de  com- 
mencer par  ignifuger  les  bois,  toiles  ou 
autres  matières  qui  doivent  recevoir  la 
peinture  à l’huile. 

Un  grand  nombre  de  produits  ont  été 
essayés  depuis  et  préconisés  par  leurs 
inventeurs 

Ils  ont  eu  plus  ou  moins  de  succès,  car 
ces  procédés  sont  souvent  compliqués  et 
toujours  très  coûteux.  Leur  introduction 
dans  la  pratique  a été  impossible  dans 
l’immense  majorité  des  cas  et  le  problème, 
dernièrement  encore,  était  resté  à mi- 
chemin. 

En  effet,  les  produits  proposés  pour 
ignifuger  étaient,  les  uns  terreux,  les 
autres  trop  métalliques.  De  plus,  ceux 
qui  sont  composés  de  sulfate  de  magnésie, 
de  sulfate  de  fer,  de  sulfate  de  zinc,  ont 
l’inconvénient,  après  une  dessiccation 
longtemps  prolongée,  de  laisser  un 
résidu  pulvérulent  qui  n’empêche  pas  le 
contact  de  l’air,  et  permet,  de  la  sorte,  la 
combustion  de  se  produire. 

Il  y a également  les  chlorures  de  potas- 
sium, et  de  sodium  les  sulfates  de  potasse 
ou  do  soude,  mais  ces  substances  entrent 
difficilement  en  fusion  et  leur  ininflamma- 
bilité est  imparfaite. 

On  a proposé  le  silicate  double  de 
potasse  et  de  soude,  mais  il  est  efflores- 
cent  à l’air,  et  tombe  en  poussière  au 
bout  de  quelque  temps. 

En  somme,  de  tous  les  systèmes  propo- 
sés, les  substances  qui  nous  paraissent  le 
mieux  convenir  sont  la  combinaison  des 
sels  : borax,  chlorhydrates,  carbonates, 
etc.,  seuls  produits  rendant  les  bois, 
papiers,  toiles  ou  tissus  généralement 
ininflammables. 

Un  produit,  V Incombustible,  semble,  à 
notre  avis,  avoir  trouvé  la  solution  du  pro- 
blème, car  il  était  impraticable  de  propo- 
ser une  méthode  dont  le  coût  d’appli- 
cation différât  sensiblement  des  peintures 
ordinaires. 

L’ignifugeage,  à l’aide  des  procédés  de 
ce  produit,  diffère  à peine  de  10  0/0 
relativement  au  prix  de  la  peinture  à trois 
couches,  telle  qu’on  la  fait  habituellement 
en  construction. 
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Cette  plus-value  de  10  0/0  nous  semble 
largement  compensée  par  la  sécurité  que 
l’on  est  en  droit  d’attendre  des  bâtiments 
ainsi  traités. 

L’application  se  fait  au  pinceau  comme 
celle  d’une  peinture  ordinaire  et  quoique 
l’emploi  doive  être  pratiqué  à chaud,  de 
75  à 80  degrés  centigrades,  ce  travail  est 
aussi  facile  que  celui  de  la  peinture  à la 
colle. 

Après  que  les  bois,  charpentes, 
planches,  etc.,  ont  été  imprégnés  des 
deux  couches  de  composition  ignifuge 
nécessaires,  il  convient,  si  ces  matériaux 
doivent  être  recouverts  de  peinture,  d’em- 
ployer également  des  peintures  ininflam- 
mables. 

Les  céruses  employées  comme  bases 
dans  ce  produit  doivent  être  de  bonne 
qualité,  afin  que  leur  pouvoir  couvrant  soit  1 
augmenté  de  30  à 40  0/0  par  le  seul  fait 
du  traitement  subi. 

Voici  quel  est  le  mode  de  procéder  : 

Sur  les  bois,  on  emploie  la  composition 
qui  est  un  liquidé  incolore,  limpide,  d’une 
densité  assez  considérable  et  qu’il  ne  faut 
pas  confondre  avec  certains  silicates. 

On  l’emploie  à chaud,  vers  75  ou  80  de- 
grés centigrades  et  on  l’étale  sur  le  bois 
à l’aide  d'une  forte  brosse  à plafond.  Les 
sels  qu’elle  contient  pénètrent  profon- 
dément dans  le  bois,  aussi  bien  par  ba- 
digeonnage que  par  immersion  ou  par 
injection  sous  pression. 

Au  bout  de  vingt-quatre  heures  la  pre- 
mière couche  est  sèche;  on  en  passe  alors 
une  seconde  qui  reste  pour  ainsi  dire  à la 
surface,  et  protège  l’extérieur.  La  pre- 
mière couche  emploie  un  kilo  de  produit 
pour  4 à 5 mètres  carrés,  suivant  la  porosité 
et  le  degré  de  siccité  du  bois. 

La  seconde  emploie  un  kilo  pour  6 à 
9 mètres  carrés. 

Enfin,  ces  deux  couches  qui  servent 
d’impression,  étant  bien  sèches,  il  n'y  a 
plus  qu’à  peindre  à l aide  des  peintures 
ignifuges. 

On  les  vend  toutes  préparées,  à la  teinte 
voulue,  ou  bien  elles  sont  fabriquées  sur 
place  à la  volonté  de  l'entrepreneur  lui- 
même,  à l’aide  de  céruse  ininflammable, 
d’huile  et  d’essence,  comme  à l’ordinaire 
et  dans  les  mêmes  proportions. 


La  teinte  s'obtient  avec  les  mêmes  ma- 
tières colorantes,  ainsi  que  la  faculté  de 
séchage  avec  les  produits  siccatifs  habi- 
tuellement employés  ; l’effet  rendu  est  le 
même  que  dans  la  peinture  ordinaire  à 
l’huile  ; on  peut  arriver  à avoir  des  mats 
et  des  brillants,  de  sorte  qu’à  première 
vue  il  est  impossible  de  savoir  si  les  pein- 
tures sont  ignifuges  ou  non. 

Dans  ces  conditions  un  kilo  de  céruse 
couvre  de  6 à 10  mètres  carrés  pour  la 
première  couche,  de  8 à 11  pour  la  se- 
conde. 

Ces  données  permettent  de  calculer  le 
prix  de  revient  du  mètre  superficiel  qui, 
on  le  voit,  ne  diffère  pas  sensiblement  de 
de  celui  de  la  peinture  ordinaire. 

En  résumé,  l’emploi  des  peintures  in- 
combustibles doit  se  généraliser  de  plus 
en  plus  en  raison  des  garanties  qu’elles 
fournissent  contre  l'incendie. 

La  propagation  du  feu,  si  elle  a lieu  par 
suite  de  la  présence  de  matières  combus- 
tibles dans  les  locaux  traités,  se  fait  avec 
une  lenteur  telle  que  l’on  peut  toujours  at- 
tendre les  secours  ou  les  organiser  facile- 
ment. 

En  effet,  l’objet  ignifugé  brûle  lente- 
ment sans  flamber , avec  peu  de  chaleur, 
presque  sans  fumée  ; il  y a seulement  car- 
bonisation. 

Nous  insistons  intentionnellement  sur  le 
mot  flamber,  car  le  grand  péril  c’est 
l’émission  de  la  flamme  qui,  brusquement, 
envahit  tout,  provoque  la  peur,  aveugle  et 
frappe  d’impuissance. 

On  est  étouffé  par  la  fumée,  par  la  cha- 
leur, par  l’acide  carbonique.  On  veut  fuir, 
on  est  fou,  on  perd  la  tête,  on  s’entasse 
aux  ouvertures  trop  étroites,  comme  nous 
en  avons  été  témoin  à l’incendie  du  Ring- 
Théâtre,  à Vienne,  en  1881,  et  la  mort  im- 
pitoyable fait  son  œuvre  (900  victimes)  ; le 
plus  souvent  loin  du  foyer  incandescent. 

M.  Teulère,  architecte,  disait  derniè- 
rement à la  réunion  de  la  Société  syndicale 
des  Architectes  français  : 

« Si  la  question  d’économie  mal  enten- 
« due  ne  venait  pas  presque  toujours  se 
« mettre  en  travers  des  combinaisons  de 
« l’architecte,  il  serait  facile  d’arriver  à 
« l’incombustibilité  absolue,  dans  la  plu- 
I « part  des  cas.  » 


Sciences  générales. 
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Une  des  causes  de  la  propagation  du  feu, 
peut-être  la  principale,  c’est  l’emploi  du 
bois  et  de  la  peinture  grasse  à l’intérieur 
des  habitations. 

Donc,  si  vous  ne  voulez  pas  supprimer 
le  bois,  rendez-le  incombustible  par  la 
peinture,  ce  qu’il  faut  surtout  éviter,  c'est, 
d'employer  de  la  peinture  grasse,  puis- 
qu’on a la  facilité,  avec  les  nouveaux 
produits  ignifuges,  d’avoir  une  peinture 
maigre  à l'abri  du  feu,  sans  grande  aug- 
mentation de  prix. 

Que  MM.  les  propriétaires  et  surtout 
MM.  les  architectes  l'exigent,  et  tout  le 
monde  aura  l’esprit  tranquille. 

Nous  nous  souvenons  avoir  assisté  au 
Champ  de  Mars,  avant  l'Exposition,  à 
l’expérience  suivante  qui,  ma  foi,  a été 
.très  Concluante. 

Deux  guérites  en  paille,  construites  ab- 
solument de  la  même  façon  ; l une  a été 
enduite  de  produit  ignifuge,  l'autre  laissée 
telle  qu’elle. 

On  mit  le  feu  dans  chaque  guérite  en 
même  temps,  en  allumant  une  botte  de 
paille  ; la  guérite  non  enduite  fut  réduite 
en  cendres  au  bout  de  deux  minutes;  tan- 
dis que  la  guérite  enduite  restait  encore 
debout  après  trente-cinq  minutes. 

La  paille  avait  blanchi,  mais  sans  flam- 
ber. Cinq  minutes  plus  tard,  c’est-à-dire 
quarante  minutes  après  la  mise  du  feu,  la 
guérite  recouverte  d'ignifuge  s’affaissait, 
mais  toujours  sans  jeter  de  flammes. 

L'ignifuge  était  l' Incombustibilité. 

Peinture  au  liège. 

La  peinture  au  liège,  d'un  emploi 
assez  récent,  est  présentée  comme  devant 
neutraliser  l’humidité  et  atténuer  la  cha- 
leur des  objets  sur  lesquels  on  l’appose. 

Le  liège,  en  effet,  est  imperméable  et, 
en  même  temps,  il  est  mauvais  con- 
ducteur du  calorique  ; après  avoir  fait  des 
briques  en  liège  pour  la  construction  de 
certaines  usines,  on  fait  maintenant  de  la 
peinture  avec  cette  écorce. 

Des  expériences  en  grand  ont  été  faites 
à bord  du  Marceau , il  parait  qu’elles  ont 
donné  de  très  bons  résultats. 

Voici  la  façon  de  faire  ce  genre  de  pein- 
ture, qui  a une  certaine  analogie  avec  les 
peintures  siliceuses. 


La  première  couche  doit  être  passée 
très  grasse  et  très  épaisse,  autant  que 
possible  cette  couleur  devra  être  préparée 
j à l’huile  grasse  ou  au  vernis. 

I Aussitôt  la  couche  passée,  saupoudrer 
avec  de  la  poudre  de  liège  et  bien  laisser 
sécher.  On  aura  alors  une  surface  ayant 
l’aspect  d’un  enduit  tyrolien.  On  préparera 
une  peinture  au  vernis  dans  les  tons  qu’on 
aura  adoptés,  et  on  donnera  deux  bonnes 
couches  avec  une  brosse  courte  de  poils. 

Peinture  mastic. 

2o6.  Depuis  quelque  temps  on  fait 
usage,  dans  l'arsenal  de  Brest,  d’une  pein- 
ture obtenue  en  délayant  directement  du 
chlorure  de  zinc  avec  du  blanc  de  zinc 
(oxyde  de  zinc),  et  en  ajoutant  au  mélange 
des  substances  propres  à en  retarder  l’épais- 
sissement. 

Après  beaucoup  de  tâtonnements  et 
d’essais,  on  est  parvenu  à rendre  tout  à 
fait  pratique  l’emploi  de  cette  peinture. 
Le  chlorure  de  zinc  n’est,  d'ailleurs,  pas 
le  seul  sel  qui  jouisse  de  la  propriété  de 
faire  un  mastic  avec  le  blanc  de  zinc,  et  on 
a trouvé  d’assez  nombreux  sels  qui  peuvent 
également  produire  des  mastics  durables 
et  des  peintures  couvrantes. 

Sans  entrer  dans  tous  les  détails  de  sa 
fabrication,  nous  dirons  que  c’est  au  mo- 
ment d’appliquer  la  peinture  qu’on  délaye 
le  blanc  de  zinc  dans  le  liquide. 

Le  carbonate  de  soude  et  le  borax 
peuvent  être  employés  comme  substances 
retardatrices.  Selon  l’état  hydrométrique 
de  l’atmosphère,  la  peinture  fait  prise  au 
bout  d’un  temps  qui  varie  de  deux  à quatre 
heures.  Il  est  préférable  de  ne  préparer  à 
la  fois  que  la  quantité  de  peinture  qui  peut 
être  employée  dans  une  heure. 

Au  mérite  d’être  très  bon  marché,  cette 
couleur  joint  celui  de  donner  une  peinture 
toujours  mate  et  très  blanche,  quand  le 
blanc  de  zinc  n’est  pas  impur  et  a été  pré- 
paré d’une  manière  assez  attentive. 

Cette  peinture  couvre  autant  que  la 
peinture  à l’huile,  elle  durcit  beaucoup 
avec  le  temps  et  elle  devient  très  difficile 
à enlever.  Elle  convient  pour  les  bois  et 
les  métaux,  sur  lesquels  elle  acquiert  une 
grande  solidité.  On  peut  même  la  laver  et 
la  brosser  sans  l'entamer  ni  la  rayer,  mais 
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à la  condition  qu’elle  n’ait  été  appliquée 
ni  sous  la  pluie  ni  pendant  la  gelée,  parce 
que  dans  ce  cas,  elle  s’écaille  facilement 
ou  devient  farineuse,  c’est-à-dire  se  dé- 
tache d’une  manière  rapide  des  surfaces 
qu’elle  est  destinée  à protéger. 

Il  est  bon  d’ajouter  que  si  cette  peinture 
est  très  bonne  et  facile  à appliquer,  elle 
demande  certains  soins  dans  sa  prépara- 
tion. 

Peinture  au  sgraffito  ou  à l'égratignure. 

En  Italie,  en  Allemagne,  en  Suisse 
et  même  en  Angleterre,  on  décore  l’exté- 
rieur des  bâtiments  avec  cette  sorte  de 
peinture,  nous  qui  avons  pu  l’admirer  dans 
ces  divers  pays  nous  pouvons  certifier  que 
c’est  d’un  effet  décoratif  très  puissant. 

Elle  est  plus  simple  que  la  peinture  à 
fresque,  et  elle  résiste  mieux  aux  injures 
de  l’air,  c’est  à peine  si  la  pluie  arrive  au 
bout  de  bien  des  années  à l’ abîmer  un  peu, 
le  soleil  n’a  pas  d’action  sur  elle. 

Il  faut,  pour  qu’elle  soit  agréable  à l’œil, 
qu’elle  soit  exécutée  par  un  décorateur 
habile  et  surtout  par  un  bon  dessinateur 
car,  tout  trait,  tout  contour,  toute  ligne, 
une  fois  tracés,  ne  peuvent  plus  être 
effacés. 

On  prend  de  la  chaux  avec  du  sable,  et 
on  y ajoute  un  peu  d.e  paille  brûlée,  ce  qui 
donne  au  mortier  une  teinte  grisâtre  d’un 
ton  très  fin,  mais  plus  ou  moins  forte, 
suivant  la  quantité  qu’on  en  a mis.  On  en- 
duit avec  ce  mortier  les  endroits  que  l’on 
veut  peindre;  on  peut,  si  l’on  veut,  colorer 
son  mortier  avec  d’autres  couleurs  en 
poudre,  pourvu  qu’elles  soient  solides, 
telles  que  le  rouge  d’Anvers,  le  rouge 
d’Italie,  le  rouge  de  Russie,  le  vert  de 
chrome,  le  vert  émeraude,  le  vert  Schwein- 
furt,  le  bleu  Guinet,  le  bleu  d’outremer,  le 
noir  de  pêche,  le  noir  de  vigne,  etc.,  le  ton 
dépend  absolument  de  la  façade  ; lorsque 
le  mortier,  nous  voulons  dire  le  fond,  est 
bien  sec  on  le  blanchit  avec  de  la  chaux 
délayée  dans  de  l’eau  de  colle,  pour  pou- 
voir facilement  tracer,  c’est-à-dire  poncer 
son  dessin. 

C’est  alors  que  le  décorateur  se  sert  d’une 
ou  de  plusieurs  pointes  de  fer,  unies  en- 
semble, pour  tracer  en  creux  les  objets  et 
leur  donner  la  rondeur  nécessaire,  c’est- 


à-dire  faire  des  ombres  ; par  le  moyen  des 
hachures,  le  fond  noir  ou  gris,  ou  vert,  ou 
rouge,  qui  est  sous  la  couleur  blanche, 
apparaît  et  forme  les  traits  en  fermeté  : 
dans  les  demi-teintes,  on  met  un  gris 
léger  comme  celui  que  l’on  fait  avec  de 
l’encre  de  Chine  pour  le  lavis  des  plans. 

Nous  pouvons  affirmer  que  les  façades, 
ainsi  décorées,  sont  d’un  effet  décoratif 
très  heureux;  nous  regrettons  de  n’en 
pas  voir  une  seule  en  France,  ce  qui,  étant 
donné  nos  sentiments  artistiques,  est  abso- 
lument inconcevable. 

La  marmoréïne. 

258.  La  marmoréïne  est  un  liquide 
destiné  à durcir  instantanément  les  enduits 
en  plâtre  anciens  ou  récents,  les  plafonds, 
statues,  médaillons,  moulages,  etc. 

Cette  peinture  ne  couvre  pas,  n’a  aucune 
épaisseur  et  est  incolore.  Les  plâtres,  par 
conséquent,  continuent  de  respirer,  et 
malgré  cela  ils  ne  peuvent  être  rayés  par 
l’ongle  ni  par  un  corps  dur. 

Cette  préparation  est  une  combinaison 
chimique  contenant  75  0/0  d’acide  borique, 
elle  est  donc  par  elle-même  un  antisep- 
tique puissant,  s’opposant  à l’invasion  des 
insectes,  microbes  et  moisissures.  Les 
plâtres  marmorisés  peuvent  supporter  sans 
diminution  de  dureté  tous  les  lavages  pé- 
riodiques qu’on  peut  exécuter  comme  sur 
du  marbre,  ils  peuvent,  de  plus,  se  polir 
comme  du  stuc. 

A l’extérieur,  sur  tous  les  ravalements 
et  enduits  en  plâtre,  souches  de  chemi- 
née, etc.,  avec  l’application  de  cette  pein- 
ture, résistent  à toutes  les  intempéries, 
durent  indéfiniment  et  laissent  librement 
évaporer  l’humidité  intérieure  des  murs; 
s’ils  sont  salis  par  les  poussières  ou  les 
intempéries,  ils  peuvent  être  nettoyés  par- 
faitement sans  nuire  à la  dureté. 

Les  statues,  les  hauts  et  bas-reliefs, 
staffs,  ornements  divers,  sont  aussi  émi- 
nemment durcis  sans  altérer  en  rien,  la 
fusion  des  profils  et  les  détails. 

A l’intérieur,  la  marmorisation  des 
plâtres,  sous  les  tentures  des  murs,  con- 
serve les  étoffes, assainit  les  appartements 
et  préserve  de  l’invasion  des  insectes  nui- 
sibles ; cette  opération  paraît  essentielle- 
ment hygiénique,  elle  permet,  après  la 
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dépose  des  tentures,  le  lavage  au-dessous 
et  l’assainissement  périodique. 

L’opération  est  notamment  indiquée 
dans  les  vestibules,  escaliers,  cuisines, 
salles  de  bains,  water-closets,  de  même 
que  les  locaux  destinés  à loger  les  ani- 
maux domestiques. 

Dans  les  maisons  à loyer,  lorsque  le 
budget  de  la  construction  le  permet,  on 
peut  appliquer  cette  peinture  sur  les  en- 
duits en  plâtre,  sous  les  papiers  de  ten- 
ture, pour  qu’elle  pi'éserve  et  conserve 
indéfiniment  les  papiers  qui  ne  changent 
pas  de  couleur  et  restent  conséquemment 
toujours  neufs. 

Les  doses  de  marmoréïne  sont  ordinai- 
rement de  1 kilogramme  de  poudre  très 
blanche,  qu’on  verse  dans  un  vase  bien 
propre  contenant  10  litres  d’eau,  puis  sur 
un  fourneau  ou  foyer  quelconque  on  fait 
dissoudre  cette  poudre  en  portant  l'eau  à 
l’ébullition. 

Les  plâtres  étant  bien  secs  et  bien 
brossés,  on  applique  ce  liquide  tout  bouil- 
lant sur  les  surfaces  avec  un  pinceau  ou 
une  brosse  à plafond. 

Les  soies  des  pinceaux  doivent  toujours 
être  chargées  de  liquide,  et  on  doit  repas- 
ser au  même  endroit  jusqu’à  refus,  c’est- 
à-dire  jusqu'à  ce  que  les  plâtres  résistent 
à l’ongle. 

Si  les  plâtres  sont  en  mauvais  état,  une 
deuxième  couche  sera  appliquée  cinq  ou 
six  heures  après  la  première,  elle  sert  non 
seulement  à bien  durcir,  mais  aussi  à im- 
biber les  manques  de  la  première  couche. 

Si  les  plâtres  sont  très  mauvais  et  qu’on 
ne  veuille  donner  qu’une  couche, on  pour- 
rait l’appliquer  avec  du  liquide  produit 
par  une  dose  et  demie,  dissoute  dans 
10  litres  d’eau. 

Lorsque  les  plâtres,  par  suite  de  leur 
qualité  inférieure,  ont  absorbé  une  grande 
quantité  de  liquide,  il  peut  apparaître  sur 
la  surface, au  bout  de  quelques  heures, des 
efflorescences,  celles-ci  s’enlèvent  facile- 
ment au  moyen  de  la  brosse,  d'un  chiffon 
propre  ou  d’un  lavage  à l’eau  tiède. 

Le  salpêtre  qui  pourrait  se  trouver 
dans  les  murs  ressort  à la  surface  en 
poudre  impalpable,  qu’on  enlève  de  la 
même  manière,  le  durcissement  n’en 
souffre  pas. 


Lorsqu'on  veut  peindre  à l’huile  ou  à 
la  colle  sur  des  plâtres  marmorisés  (ce 
qui  assure  la  durée  de  cette  peinture  et 
peut  économiser  facilement  une  couche), 
il  est  nécessaire  d’attendre  que  la  mar- 
morisation  soit  entièrement  sèche  et 
bien  brosser  les  plâtres  pour  enlever  les 
efflorescences  produites  par  excès  de  sels. 

Pour  donner  aux  enduits  en  plâtre 
l’aspect  de  la  pierre,  ce  qui  se  fait  géné- 
ralement pour  les  ravalement  s extérieurs, 
on  procède  de  la  manière  suivante  : 

Dans  un  vase  quelconque,  seau,  mar- 
mite ou  camion,  on  verse  la  quantité 
d’eau  qu’on  juge  nécessaire  ; dans  cette 
eau  on  ajoute  5,  10,  15  ou  20  grammes 
d’ocre  et  autant  de  blanc  de  Meudon  pul- 
vérisé, on  délaye  bien  le  tout  et  on  joint 
de  la  marmoréïne  liquide  bouillante  en 
même  quantité  que  l’eau,  ce  qui  tiédit  le 
tout. 

Après  avoir  bien  égrené  et  poncé  les 
plâtres  à teinter,  on  les  imbibe  à la  main, 
avec  cette  teinte,  à l’aide  d’une  éponge,  le 
plus  uniformément  possible,  en  passant 
horizontalement  et  verticalement  sans  trop 
appuyer. 

L’éponge  doit  être  toujours  également 
imbibée  et  on  remue  le  liquide  chaque 
fois  qu’on  y trempe  l’éponge. 

Cinq  à six  heures  après  le  teintage,on 
procède  au  durcissement,  de  la  même 
façon  que  si  les  plâtres  étaient  restés 
blancs,  on  obtient  ainsi  un  effet  de  trompe- 
l’œil  très  réussi. 

Ce  teintage  ne  couvrant  pas,  et,  n'ayant 
aucune  épaisseur,  il  n’engorge  ni  les  mou- 
lures, ni  les  profils.  Lorsqu’un  i’avalement 
est  divisé  par  assises  au  moyen  de  faux 
joints  ou  refends,  le  teintage  imite  par- 
faitement la  pierre,  qui  est  au  naturel 
un  peu  nuancée,  mais,  dans  de  grands 
panneaux  sans  refends,  les  soudures  du 
plâtre  peuvent  apparaître  ; il  est  par  con- 
séquent recommandé  pour  les  extérieurs 
seulement. 

Pour  les  enduits  en  ciment  ou  en  mor- 
tier, on  applique  au  pinceau  une  première 
couche  de  marmoréïne  à demi  (à  froid)  et 
vingt-quatre  heures  après  une  deuxième 
couche  ; deux  ou  trois  heures  après  la 
deuxième  couche  on  peut  peindre  à l’huile 
sur  les  ciments  ou  les  imperméabiliser. 
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On  s'assure  que  l’opération  sur  les 
ciments  est  suffisante  pour  recevoir  et 
retenir  la  peinture  à l'huile,  en  appliquant 
sur  les  enduits  un  morceau  de  papier  de 
tournesol  humecté. 

Si  le  papier  rougit,  ou  du  moins 
devient  rose,  on  peut  peindre  sans  crainte. 
Sinon,  il  faudrait  recommencer  l’opération 
en  forçant  en  eau  la  première  couche. 

Pour  les  enduits  en  mortier  maigre, 
c'est-à-dire  où  le  sable  siliceux  domine,  on 
doit  d'abord  donner  une  couche  de  liquide 
préparatoire  dédoublé,  puis  vingt-quatre 
heures  après  on  marmorise  à deux 
couches. 

Ce  produit,  dont  on  dit  tant  bien,  peut 
aussi  s’appliquer  sur  les  pierres  calcaires, 
les  pierres  siliceuses,  tuffeaux  et  molasses, 
il  les  durcit  d une  manière  étonnante. 

Cette  sorte  de  panacée  sert  avec  beaucoup 
de  succès  pour  imperméabiliser.  Voici  à 
cet  effet  la  préparation  du  liquide  : 

On  fait  chauffer,  jusqu’à  ébullition,  dé 
l'eau  dans  un  vase  assez  grand  pour  en 
contenir  un  plus  petit,  dans  lequel,  après 
avoir  mis  3 litres  d’essence  de  pétrole, 
on  versera  100  grammes  de  poudre  de 
marmoréïne  par  litre  d’essence. 

Cette  eau  étant  bouillante,  on  s’éloi- 
gnera du  feu  à cause  de  l'inflammabilité 
de  l’essence,  et  on  introduira  le  petit  vase 
dans  le  grand,  en  un  mot  on  fera  dissoudre 
l’imperméable  au  bain-marie. 

L’essence  n’est  ici  que  le  véhicule  de 
l’imperméable.  Appliquée,  elle  s’évapore 
au  bout  de  quelques  heures  et  il  ne  reste 
plus  que  la  peinture  imperméable. 

Lorsque  l'essence  chauffée  au  bain  -marie 
est  assez  chaude,  et  que  l’imperméable 
est  entièrement  fondu,  on  l’applique  à la 
main  avec  une  éponge,  comme  pour  le 
teintage,  mais  en  appuyant;  on  repasse 
deux  fois  horizontalement  elverticalement; 
sur  les  parties  rugueuses  on  étend  de 
même  l’imperméable,  mais  en  pochant. 

Sur  les  pierres  calcaires,  les  bois, 
briques,  poteries,  etc.,  on  doit  employer 
ce  liquide  aussi  chaud  que  possible  ; il  faut 
pourtant  pouvoir  y supporter  la  main;  sur 
les  plâtres  marmorisés,  au  contraire,  ce 
liquide  doit  être  moins  chaud  (un  peu  plus 
que  tiède). 

Cette  imperméabilisation  peut  se  faire, 


c'est-à-dire  s'appliquer  directement  sans 
marmorisation  préalable,  sur  les  pierres 
dures,  les  bois,  les  poteries  et  terres 
cuites,  mais  sur  les  plâtres,  ciments  et 
pierres  tendres  on  doit  d’abord  marmo- 
riser. 

On  doit  éviter  de  fumer  et  de  faire  du 
feu  près  des  parties  imperméabilisées, 
jusqu’à  l’évaporation  complète  de  l’essence, 
qui  est  complète  après  sept  ou  huit  heures. 

Dans  l’intérieur,  pour  faciliter  cette  éva- 
poration, on  doit  laisser  les  portes  et  les 
croisées  ouvertes. 

Lorsqu’on  colle  du  papier  de  tenture 
sur  des  parties  imperméabilisées,  on  doit 
employer  le  moins  de  colle  possible, 
parce  que  le  dessous,  n'absorbant  plus  la 
partie  aqueuse  de  la  colle,  est  long  à 
sécher. 

L'imperméabilisation  bouchant  les  pores 
comme  la  peinture  à l'huile,  le  peintre 
devra  limiter  cette  opération  aux  parties 
indispensables,  afin  de  profiter  le  plus 
possible  des  avantages  de  la  marmorisa- 
tion. 

L’imperméable,  exposé  à un  soleil  ardent, 
se  liquéfie  et  pénètre  plus  profondément 
les  matériaux,  il  est  donc  utile,  si  c’est  la 
surface  seulement  qu’on  veut  préserver, 
de  donner  une  deuxième  couche,  après  un 
été  très  chaud,  sur  les  parties  exposées 
au  grand  soleil. 

Si  nous  nous  sommes  un  peu  étendu  sur 
ce  procédé,  c’est  que  nous  l'avons  vu 
appliquer  avec  un  très  grand  succès  dans 
différents  bâtiments,  notamment  à la 
caserne  des  Célestins,  à l’hôtel  Rothschild, 
au  palais  de  Laeken  à Bruxelles,  etc., 
nous  croyons  donc  rendre  service  à nos 
lecteurs  en  leur  donnant  des  détails  précis 
sur  ce  produit. 

Le  Faroïd. 

259.  Ce~  composé  chimique  jouit  de 
propriétés  hydrofuges  incontestables,  il 
est  imperméabilisateur  et  antioxyde. 

En  l’alliant  aux  essences,  huiles,  gou- 
dron, benzine,  vernis  gras,  etc.,  on  consti- 
tue, à l’aide  de  ces  dissolvants,  une  série 
de  produits,  d’applications  diverses,  qui 
peuvent  varier  à l’infini  et  dont  l’usage  et 
l’initiative  de  chacun  peuvent  fournir 
journellement  des  emplois  pratiques. 
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Le  Paroïd  en  lui-même  est  inoffensif,  il 
est  ininflammable  et  ne  contient  aucune 
substance  toxique. 

Si  on  examine  ce  produit  plus  attenti- 
vement, on  est  frappé  des  inconvénients 
sans  nombre  auxquels  il  remédie,  des 
dommages  sérieux  auquels  il  s’oppose 
en  empêchant  l’eau  d’exercer  ses  habituels 
ravages,  la  rouille  et  tous  les  autres  dissol- 
vants de  s’attaquer  aux  métaux  qu’elles 
détériorent  si  souvent,  il  exerce,  en  un 
mot,  une  action  salutaire. 

Le  Paroïd  revêt  dans  ses  multiples 
applications  — qui  peuvent  varier  à l'in- 
fini — un  aspect  tout  particulier  et  qu’il 
convient  de  bien  préciser  par  l’étude  des 
différentes  combinaisons  auxquelles  il  a 
donné  naissance. 

Ce  produit  liquide  est,  à proprement 
parler,  une  sauce  contenant  des  éléments 
liquides  techniquement  dosés.  Sauce  à 
laquelle  il  n’y  a qu'à  ajouter  de  la  couleur 
proprement  dite,  pour  faire  soi-même  de 
l’excellente  peinture  poroïdée. 

Ce  procédé  est  essentiellement  pratique, 
puisqu’il  permet  d’obtenir  toujours  de  la 
peinture  fraîchement  préparée,  c’est-à-dire 
possédant  toutes  ses  qualités,  et  de  n’en 
l'aire  que  ce  dont  on  u besoin. 

Si  l’on  mélange  le  Paroïd  avec  de 
l’huile  de  lin  cuite,  on  obtient  un  excellent 
enduit  contre  l’humidité  des  murs,  sous- 
sols,  etc.  Nos  lecteurs  savent  que  c’est 
une  question  bien  importante  que  celle  de 
l’humidité;  on  connaît  tous  les  dégâts 
qu’elle  occasionne  et  ce  n’est  pas  d’hier 
que  l’on  s'est  attaché  à combattre  ses 
funestes  effets. 

Aussi  ne  cesserons-nous  jamais  de 
recommander  tous  les  produits  qui  nous 
sembleront  bons  pour  lutter  contre  notre 
grande  ennemie  du  bâtiment. 

Ce  produit  s'applique  au  pinceau  comme 
lapeinture  ordinaire,  et,  contrairement  aux 
autres  enduits,  on  peut  peindre  dessus 
avec  succès. 

Nous  ajouterons  qu’avec  ce  produit  on 
peut  imperméabiliser  les  toiles,  les  bâches, 
les  voiles,  les  costumes  de  marins  et  de 
pêcheurs,  on  peut,  paraît-il  même,  assurer 
la  conservation  des  courroies  de  transmis- 
sion. 

On  peut  aussi  paroïder  l'huile  de  lin, 


car,  pour  les  entrepreneurs  de  peinture,  il 
serait  onéreux  d’acheter  le  paroïd  liquide 
contenant  certains  produits  tels  que  l'es- 
sence de  térébenthine,  siccatif,  etc.,  que 
nombre  d’entrepreneurs  peuvent  avoir  à un 
prix  relativement  réduit. 

Ils  n’ont  donc  qu’à  acheter  de  l'huile  de 
lin  paroïdée  et  préparer  eux-mêmes  leur 
peinture  en  ajoutant  à cette  huile  de  l’es- 
sence, du  siccatif  et  de  la  couleur  suivant 
leur  coutume  et  l’usage  qu’ils  en  veulent 
faire. 

Il  nous  faut  encore  citer  l’essence  de 
térébenthine  paroïdée,  dont  l’application 
aux  papiers  et  aux  étoffes  légères,  aux 
fleurs  artificielles,  aux  couronnes  mor- 
tuaires, feutres,  cartons,  cordages,  assure 
l'imperméabilité  de  tous  ces  objets,  s’op- 
pose à toute  intrusion  de  l’eau,  empê- 
chant par  là  même  toute  cause  de  dété- 
rioration, de  pourriture. 

Cette  peinture  bénéficie  naturellement 
des  propriétés  du  produit  qui  en  forme  la 
base  principale,  et  nous  avons  dit  en  com- 
mençant qu’il  était  essentiellement  hydro- 
fuge  et  antioxyde. 

Elle  joint  à ces  avantages  primordiaux 
celui  d'être  absolument  à l'abri  des  ra- 
vages causés  par  les  intempéries  des  sai- 
sons et,  plus  elle  vieillit  plus  elle  paraît  de- 
venir dure  et  résistante. 

A cet  effet  nous  citerons  un  exemple 
qui  s’est  passé  sous  nos  yeux:  il  a été 
fait,  sous  les  ordres  de  M.  Milon,  directeur 
technique  de  la  tour  Eiffel,  des  essais 
pour  tâcher  d’enlever  la  peinture  au  paroïd, 
couchée  depuis  six  mois  sur  les  fers  de 
la  tour.  C’est  en  vain  qu’à  huit  reprises 
différentes  l'on  a appliqué  pendant  un 
quart  d’heure  sur  ladite  peinture  de  la 
potasse  d’Amérique  pure,  rien  n’a  bougé. 

Peintures  au  vernis  et  peintures 
vernissées  spéciales. 

360.  Au  chapitre  des  matériaux  com- 
posés, nous  avons  dit  à peu  près  tout  ce 
qu’il  est  utile  de  savoir  en  parlant  des 
peintures  vernissées,  nous  ne  reviendrons 
donc  sur  ce  sujet  que  pour  donner  quel- 
ques détails  complémentaires. 

Tout  d’abord  nous  ferons  remarquer  qu'il 
ne  faut  pas  confondre  les  peintures  au  vernis 
avec  les  peintures  vernies,  ce  qui  n'est  pas, 
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du  tout  la  même  chose;  les  premières  sont 
exécutées  avec  des  vernis  comme  liquides, 
en  remplacement  des  huiles  et  des  es- 
sences, les  couleurs  étant  délayées  avec  le 
vernis  et  faisant  corps  avec  lui,  tandis  que 
les  secondes  sont  des  peintures  ordinaires, 
dont  les  fonds  sont  plus  ou  moins  bien 
apprêtés  et  que  l’on  vernit  une  fois  bien 
sèches. 

Dans  son  étude  sur  la  fabrication  des 
couleurs,  M.  Lemoine  donne  les  formules 
pour  faire  des  couleurs  au  vernis,  nous 
les  indiquerons  donc  comme  excellentes, 
les  ayant  expérimentées  nous-même  ; 
d’autre  part,  il  nous  dit  que  le  nombre  des 
recettes  de  vernis  gras  pouvant  servir  à 
détremper  les  couleurs  est  pour  ainsi  dire 
illimité. 

En  effet,  ces  vernis,  par  suite  de  leurs 
propriétés  grasses  et  de  leur  mélange 
même  avec  les  matières  colorantes,  se 
prêtent  très  bien  à l’obtention  d'un  éclat 
spécial,  en  même  temps  que  l'interposi- 
tion des  molécules  de  la  couleur  et  de  la 
résine  permet  d’obtenir  le  maximum  de 
solidité. 

Sans  nous  arrêter  à donner  toutes  les 
formules  indiquées  pour  la  préparation 
des  vernis  de  cette  classe,  nous  allons  en 
rappeler  quelques-unes  parmi  les  plus 
employées,  et  citées  par  le  savant  chi- 
miste. 

Vernis  au  copal 


Copal  dur 350  grammes 

Vernis  gras 15  » 

Essence  de  térében- 
thine  40  à 50  » 


Il  suffit  de  faire  fondre  le  copal  dans 
l’huile  et  d’y  ajouter  l’essence. 


Vernis  composé 


Mastic  en  larmes.  . . 

60 

grammes 

Encens  blanc 

125 

» 

Térébenthine  

180 

» 

Vernis  gras 

Essence  de  térében- 

60 

)) 

thine 

1000 

)) 

Les  résines  sont  d'abord  pulvérisées, 
puis  mises  à dissoudre  dans  une  partie  de 
l’essence  et  l’on  ajoute  au  vernis  encore 


EN  GÉNÉRAL. 

chaud  la  térébenthine,  puis  l’huile,  et  fina- 
lement le  reste  de  l’essence.  Ce  vernis  est 
très  bon  pour  servir  de  liquide  aux  cou- 
leurs. 

Autre  vernis  copal 

Copal 125  grammes 

Huile  siccative 125  » 

Essence 750  » 

Le  copal  est  d’abord  mis  à dissoudre 
dans  l’huile,  et  l'on  termine  en  addition- 
nant d’essence.  Il  faut  remarquer  que  la 
proportion  d’essence  n'est  pas  absolument 
fixe,  comme  dans  le  cas  précédent;  d’ail- 
leurs, plus  elle  augmente,  plus  le  vernis 
est  siccatif;  lorsque  c'est  l’huile  qui  do- 
mine, le  vernis  sèche  moins  vite,  mais  il 
est  alors  plus  élastique. 

La  peinture  au  vernis  permet  de  réaliser 
une  certaine  économie  de  temps,  et  sur- 
tout d’obtenir  d’un  seul  coup  des  tons 
qu’il  aurait  été  très  difficile  et  très  délicat 
d’obtenir  avec  les  procédés  à l’huile. 

Ainsi,  pour  colorer  les  jouets,  les  têtes 
de  carton  des  modistes,  ou  les  masques, 
l’on  fait  usage  de  matières  colorantes, 
détrempées  avec  des  vernis  étendus 
d’une  certaine  quantité  d’huiles  volatiles, 
et  l’on  obtient  de  la  sorte  des  teintes 
fraîches  demi-mates  et  d'une  assez  longue 
durée. 

Les  peintures  dites  porcelaines  ne  sont 
autre  chose  que  des  peintures  au  vernis 
préparées  à l’huile  de  résine,  et  l’on 
arrive  de  la  sorte  à produire  des  Limita- 
tions de  marbres,  agates  et  albâtres  d’une 
certaine  résistance. 

Incontestablement,  il  y a des  applica- 
tions curieuses  et  utiles  des  peintures  au 
vernis,  aussi  les  admettons-nous  parfaite- 
ment, leur  emploi  s’explique  et  répond 
très  bien  au  but  que  l’on  se  propose  s’il 
est  fait  d’une  façon  judicieuse  mais  en  pein- 
ture artistique  il  n’en  est  pas  de  même,  et 
nous  ne  pouvons  que  conseiller  de  ne  pas 
s’y  arrêter  et  de  laisser  ces  peintures  à la 
pratique  du  bâtiment. 

D’une  manière  générale,  il  est  rare  que 
le  vernis  soit  employé  comme  véhicule  des 
matières  colorantes,  cependant  son  emploi 
pourrait  être  fait  d’une  manière  efficace. 

En  effet,  en  incorporant  les  couleurs  au 
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vernis  l’on  obtient  à la  fois  une  dessic- 
cation plus  rapide  des  couches  et  un 
aspect  plus  brillant,  aussi  bien  les  teintes 
pâles  gagneraient-elles  à être  employées 
de  la  sorte,  l’on  éviterait  ainsi  l’aspect 
terne  de  certaines  couleurs  peu  fournies, 
et  si  l’on  prenait  soin  de  faire  de  beaux 
apprêts,  l’on  pourrait  obtenir  des  résultats 
splendides,  comme  beauté  d’abord,  et 
comme  durée  ensuite. 

En  outre,  l’emploi  des  vernis,  utilisés  de 
cette  façon,  permettrait  la  suppression  des 
essences,  et  les  peintures  y gagneraient 
beaucoup  en  solidité. 

L’on  ne  demande  pas  à la  peinture  en 
bâtiment  les  mêmes  qualités  de  durée 
qu’à  la  peinture  artistique,  aussi  pourrait- 
on  parfaitement  s’approprier  les  résultats 
mis  en  évidence  par  cette  dernière  et  réa- 
liser de  la  sorte  un  certain  progrès. 

Malheureusement  la  routine,  cette  vieille 
routine  de  beaucoup  de  nos  peintres  de 
province,  qui  veulent  les  trois  couches 
réglementaires,  est  bien  là  pour  quelque 
chose.  Trois  couches  de  peinture  et 
un  simple  glacis  au  vernis  paraît  quel- 
quefois le  nec  plus  ultra , ce  qui  ne  serait 
cependant  guère  difficile  d’obtenir  avec 
les  peintures  au  vernis  avec  moins  de 
couches  et,  partant,  moins  de  dépenses. 

Toutes  les  couleurs  en  général,  et  les 
teintes  claires  en  particulier,  sont  généra- 
lement plus  ou  moins  fraîches  de  ton,  et 
d’une  tonalité  quelquefois  douteuses;  à 
quoi  cela  tient-il  ? Tout  simplement  à ce 
fait  que  pour  obtenir  un  rose,  par  exemple, 
on  commence  par  donner  une  première 
couche,  bien  souvent  d'une  couleur  quel- 
conque, on  prétend  qu’elle  n’est  là  que 
comme  enduit,  et  que  les  autresla  masque- 
ront, la  seconde  couche  commence  à être 
un  semblant  de  rose,  et,  dans  la  composi- 
tion de  la  dernière,  l’on  met  tout  son 
savoir  et  l’on  est  persuadé  bien  souvent 
avoir  obtenu  de  la  sorte  une  rose  du- 
rable. 

C’est  une  erreur  complète,  et  pour  s’en 
convaincre  il  suffit  d’examiner  la  partie 
peinte  de  la  sorte,  quelques  semaines 
après,  la  couleur  a complètement  changé, 
et  bien  souvent  elle  ne  rappelle  en  rien 
celle  qu’on  avait  ou  plutôt  prétendait  avoir 
obtenue,  et  cela  se  conçoit:  en  superposant 


les  couches,  on  leur  a enlevé  leur  transpa- 
rence, et  comme  la  première  était  assez 
souvent  d’une  couleur  mal  appropriée  au 
résultat  final,  vous  n’avez  obtenu  qu’un 
aspect  terne  et  aussi  désagréable  que  pos- 
sible. 

Il  y a cependant  un  remède  bien  simple, 
qui  est  tout  indiqué  par  l’emploi  du  vernis, 
c’est  de  peindre  tout  d’abord  à l’huile  les 
deux  premières  couches,  et  surtout  en 
teinte  blanche,  et  de  passer  la  dernière  en 
rose  au  vernis,  ou  rose  émail,  ou  rose 
laquée,  ripolin,  tout  ce  que  vous  voudrez 
comme  peinture  vernissée,  vous  aurez 
ainsi  à la  fois  tout  l’éclat  de  la  couleur  et 
la  transparence  de  la  couche,  toutefois  à 
la  condition  sina  qua  non  que  la  teinte 
définitive  ne  soit  pas  trop  ferme,  afin  de 
bien  couvrir  sur  le  blanc  ; cette  méthode, 
applicable  aux  teintes  claires,  nous  a tou- 
jours donné  d’excellents  résultats,  et  nous 
la  signalons  aux  entrepreneurs  de  pein- 
ture. 

11  y a,  -certes,  un  petit  tour  de  main  que 
la  pratique  seule  peut  donner,  c’est  d’abord 
de  préparer  ses  teintes  en  prévoyant  un 
léger  virement  au  jaune  avec  le  rose,  il 
n’v  a là  aucun  inconvénient,  mais  avec  le 
bleu  cela  devient  plus  sensible;  l’expérience, 
d’ailleurs,  ne  tarde  pas  à permettre  de  dis- 
tinguer la  couleur  finale,  et  si  l’on  fait 
usage  de  vernis  déjà  incolores  ou  très 
peu  colorés  par  eux-mêmes,  le  défaut  que 
nous  signalons  n’est  certainement  pas 
plus  marqué  que  celui  qui  résulte  du  jau- 
nissement des  huiles  de  lin  lorsqu’elles 
sont  employées  pour  la  confection  des 
teintes. 

Il  est  évident  que  si  la  peinture  ainsi 
préparée  devait  durer  un  grand  nombre 
d’années,  l’on  pourrait  arriver,  de  la  sorte, 
à un  changement  complet  du  ton  primitif, 
mais  la  peinture  en  bâtiment  ayant  des 
prétentions  de  durée  beaucoup  moins 
élevées,  il  n’y  a pas  lieu  de  s’en  préoccuper, 
et  la  teinte  ne  change  pas  depuis  le  mo- 
ment de  son  application  ; en  outre,  elle 
reste  toujours  transpai’ente  et  fraîche, 
quand  on  tient  à avoir  des  tons  gais  et 
brillants. 

Au  sujet  des  peintures  vernissées  spé- 
ciales, dont  quelques-unes  sont  très 
bonnes,  nous  avons  déjà  fait  nos  ré- 
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serves  à la  page  318  de  cet  ouvrage; 
certes,  ces  peintures  ont  du  bon  pour  les 
personnes  auxquelles  le  brillant  ne  fatigue 
pas  la  vue,  nous  les  admettons  parfaitement 
dans  les  endroits  qui  fatiguent,  comme  par 
exemple,  les  water-closets,  les  salles  de 
bains,  les  offices,  les  cuisines,  etc.,  en 
résumé  partout  où  l’on  est  susceptible  de 
laver  souvent  la  peinture  ; on  peut  sans 
hésiter  mettre  des  peintures  vernissées, 
quand  elles  sortent  de  chez  le  bon  fabri- 
cant, car  il  faut  être  de  son  époque  et  ne 
pas  dédaigner  le  progrès,  mais  encore 
faut-il  ne  pas  croire  tout  ce  que  racontent 
certaines  personnes. 

Un  des  arguments  les  plus  employés 
par  les  courtiers  est  celui-ci  : comme  les 
travaux  actuels  se  font  avec  des  rabais  tou- 
jours grandissant,  on  peut  avec  ce  produit 
gagner  au  moins  une  couche  et  même 
deux,  on  n'a  pas  besoin  de  vernir  ni  d’em- 
ployer de  l’huile  de  lin  qui  coûte  si  cher; 
quant  à l’essence,  il  en  faut  si  peu,  etc... 

§ VI.  — DES  J 

Notions  générales.  — Encaustiquage  du  boi 
sur  fonds  vernis  et  sur  fonds  à l’huile, 
l’eau  et  à l'essence.  — Mise  en  couleur. 

Motions  générales. 

26  t.  Au  chapitre  des  matériaux  com- 
posés, nos  lecteurs  ont  vu  de  quelle  façon 
l’on  compose  les  encaustiques  à l’eau  et  à 
l’essence  ; nous  ne  parlerons  donc  ici  que 
de  leur  emploi  et  de  leur  utilité. 

L’encaustique  est,  à notre  avis,  ce  qu’il  y 
a de  meilleur  pour  conserver  la  peinture  à 
l’huile;  c’est  le  summum  de  la  peinture 
d’intérieur;  celle-ci,  en  effet,  dure  un 
temps  infini  étant  protégée  par  la  cire  qui 
de  plus  lui  donne  un  velouté  qu’elle  n’au- 
rait pas  autrement,  que  l’encaustique  soit 
à l’eau  ou  à l’essence. 

Il  n’y  pas  très  longtemps  que  l’encaus- 
tique  a remplacé  le  vernis;  on  ne  connais- 
sait pas,  avant,  tous  les  avantages  de  cette 
opération.  Les  peintures  encaustiquées  et 
frottées  ne  jaunissent  jamais;  elles  sont 


Et  alors  l’entrepreneur  se  laisse  faire,  il 
étonne  son  client  par  sa  peinture  extra- 
brillante  ; seulement,  trois  ou  quatre  mois 
après  le  brillant  n’existe  plus  et  la  solidité 
part  avec  le  brillant. 

Nous  dirons  donc  aux  peintres,  surtout 
aux  peintres  de  province  qui  ne  subissent 
pas  l’action  des  grands  centres  et  qui  sont 
conséquemment  avides  de  connaître  les 
nouveautés  : Ne  vous  prêtez  jamais  à la 
faconde  d’un  vendeur,  n’achetez  jamais 
qu’une  petite  quantité  du  produit  nouveau 
et  faites  des  essais  vous-mêmes  ; si  c’est 
possible  faites-en  à l’intérieur  aux  endroits 
qui  fatiguent,  à l’extérieur  en  plein  soleil, 
et  voyez  la  solidité  delà  marchandise,  nous 
ne  parlons  pas  bien  entendu  des  peintures 
vernissées,  qui  ont  déjà  fait  leurs  preuves, 
mais  il  y a tant  de  produits  nouveaux  qu’on 
ne  saurait  prendre  trop  de  précautions 
pour  contenter  ses  clients  en  leur  donnant 
de  bonnes  marchandises  et  en  leur  faisant 
un  solide  et  beau  travail. 
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et  des  marbres  naturels.  — Encaustiquage 
Lustrage.  — Encaustiquage  des  parquets  à 


très  facilement  nettoyables  ; la  poussière 
glisse  dessus. 

Une  peinture  encaustiquée  que  l’on 
nettoie  soit  à la  terre  glaise  délayée  dans 
l’eau,  soit  avec  une  eau  légèrement  savon- 
neuse, revient  absolument  dans  son  neuf, 
parce  que  c’est  la  fleur,  c’est-à-dire  le 
dessus  de  la  cire  que  l’on  a fait  revivre  par 
ce  nettoyage. 

Par  contre  pour  enlever  la  cire,  il  faut 
un  frottage  assez  énergique  au  papier  de 
verre  et  à l’essence  ; si  les  peintures  ont 
été  encaustiquées  les  fonds  étant  bien  secs, 
on  peut,  par  un  simple  lavage  à l’essence, 
enlever  instantanément  et  entièrement 
l’encaustique. 

Il  est  entendu  que  les  peintures  cirées 
ne  se  vernissent  pas,  puisque  dans  bien 
des  cas,  la  cire  remplace  le  vernis,  et  que 
la  peinture  ne  tient  pas  sur  l’encaustique, 
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parce  que  la  cire,  formant  un  isolant,  les 
teintes  que  l’on  met  dessus  ne  se  grippent 
pas  sur  l’objet;  il  est  du  reste  facile  de 
tout  enlever  avec  l’ongle  ou  au  couteau. 

Hâtons-nous  de  dire  que  c’est  là  le  seul 
inconvénient  de  l’encaustiquage,  qui,  à 
part  cela,  n’a  que  des  avantages  très  grands. 

C’est  surtout  pour  le  marbre  blanc  que 
l’on  vernissait  autrefois  et  qui  jaunissait 
au  bout  de  peu  de  temps,  que  la  cire  a son 
utilité  ; aussi  l’encaustiquage  des  pein- 
tures claires  mérite-t-il  d’être  encouragé, 
car  là,  pas  de  faïençage  ni  de  changement 
de  tons;  le  matage  produit  par  la  cire  a, 
de  plus,  un  aspect  agréable  à l’œil. 

Lorsque  les  peintures  devront  être  for- 
cément vernies,  comme  pour  les  faux  bois 
et  les  faux  marbres  reglacés  à l’eau  et 
même  le  chêne,  afin  de  lui  donner  de  la 
durée,  les  imitations  de  bronze,  les  marbres 
ou  peintures  foncées,  les  meubles,  en  un 
mot  tous  les  objets  sur  lesquels  le  jaunis- 
sage n’a  aucun  effet,  si  on  a pris  toutes  les 
précautions  nécessaires  pour  que  le  vernis 
ne  craque  pas,  il  ne  restera  plus  qu’à  le 
rendre  inaltérable  à sa  surface;  pour  cela 
la  cire  vient  jouer  un  rôle  important  et 
protéger  le  vernis  tout  en  lui  enlevant  son 
clinquant  pour  le  remplacer  par  une  sur- 
face douce  et  veloutée. 

11  faut  calculer  aussi  que  l’encaustique 
revient  à bien  meilleur  marché  que  le 
vernis,  ce  qui  a une  réelle  importance  pour 
les  bâtiments  de  rapports. 

Par  exemple,  où  l’encaustique  est  pour 
ainsi  dire  indispensable,  c’est  dans  les 
riches  intérieurs  d’appartement  dans  les- 
quels on  fait  ordinairement  des  tons  clairs 
et  mats;  nous  en  sommes  tout  à fait  par- 
tisan, quand  bien  même  le  peintre  aurait 
fait  des  fonds  irréprochables  au  point  de 
vue  du  mat,  parce  que  les  fonds  ainsi 
préservés  durent  très  longtemps  avec  toute 
leur  fraîcheur,  et  ensuite  parce  que  l’ou- 
vrage étant  mat  absorbe  la  lumière  sans 
la  renvoyer,  et  conserve  par  ce  fait  sa 
tonalité  entière. 

Nous  voudrions  que  l’usage  se  généra- 
lisât partout;  on  ne  saurait  assez  le  recom- 
mander : l’encaustiquage  des  peintures  est 
une  véritable  économie  en  même  temps 
qu’une  des  plus  utiles  opérations  pour  la 
terminaison  d’un  beau  travail. 


Encaustiquage  du  bois 
et  des  marbres  naturels. 

2(>2.  Dans  les  bureaux  de  banque, 
dans  les  administrations,  les  offices,  etc., 
on  laisse  ordinairement  les  bois  naturels 
sans  les  peindre,  on  ne  fait  que  les  cirer; 
or  bien  souvent  ce  sont  des  ébénistes,  ou 
les  menuisiers  qui  ont  posé  la  menuiserie 
qui  encaustiquent;  généralement,  cette 
opération  est  mal  réussie  parce  que  ces 
ouvriers  ne  s’y  connaissant  pas  emploient 
l’encaustique  beaucoup  trop  corsée. 

L’effet  est  déplorable  surtout  dans  les 
sculptures  ou  les  saillies  accrochent  la 
cire  remplissant  les  creux  qui  ne  sèchent 
pas  et  retiennent  la  poussière,  ce  qui  est 
d’un  effet  déplorable. 

C’est  pourquoi  nous  sommes  d’avis  de 
faire  faire  ce  travail  par  les  peintres,  qui 
sont  habitués  à manier  la  brosse  et  con- 
séquemment passent  cette  cire  comme  ils 
coucheraient  une  teinte. 

On  doit,  afin  d’éviter  les  engorgements, 
employer  l’encaustique  à l’état  liquide, 
éclairci  à l’essence  ; 100  grammes  de  cire 
par  litre  d’essence  suffisent  pour  donner 
un  beau  brillant  au  lustrage,  à la  con- 
dition, toutefois,  de  passer  deux  couches, 
car  deux  couches  très  minces  d’encaus- 
tique valent  mieux  qu’une  seule  couche 
corsée;  cette  façon  de  faire  rend  les  fonds 
aussi  brillants  que  les  saillies  de  moulures 
et  de  sculptures. 

Bien  souvent  il  arrive  dans  les  travaux 
de  réparation  que  l’on  charge  le  peintre 
de  réencaustiquer  les  meubles  ; nous  pré- 
tendons que  là  encore  le  peintre  fait  mieux 
ce  travail  que  l’ébéniste. 

Nous  conseillons  cependant  plutôt  l’em- 
ploi de  la  cire  vierge,  parce  qu’elle  donne 
un  résultat  plus  heureux.  La  cire  vierge 
coûte  plus  chère,  il  est  vrai,  mais  elle  a 
l’avantage  de  ne  pas  poisser  du  tout,  ce 
qui  est  énorme  pour  le  meuble,  cette 
encaustique  ne  colle  pas  à la  main,  elle 
est  d’un  entretien  facile  et  dure  bien  plus 
longtemps. 

Au  faubourg  Saint-Antoine  à Paris,  on 
le  sait  bien,  car  on  ne  se  sert  que  de  cire 
vierge  pour  les  beaux  meubles,  même  pour 
ceux  qui  doivent  recevoir  des  rehaussés 
en  dorure  ; cette  dernière  ne  prenant  pas 
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sur  la  cire  vierge,  on  n’a  pas  besoin  de 
prendre  toutes  les  précautions  exigées 
en  pareil  cas,  tel  que  blandœuvage,  tal- 
quage,  etc...,  l’or  ne  colle  pas  sur  cette 
cire. 

Pour  faire  du  beau  travail,  on  doit 
donner  deux  couches  légères  d’encaus- 
tique vierge  à raison  de  100  grammes  de 
cire  par  litre  d’essence  ; ne  donner  la 
seconde  couche  que  quand  la  première 
est  entièrement  sèche,  sans  quoi  elle  serait 
complètement  inutile;  puis,  la  seconde 
couche  étant  sèche,  il  faut  en  donner 
une  troisième  plus  corsée,  à raison  de 
200  grammes  de  cire  par  litre  d’essence, 
laisser  sécher,  frotter  à la  brosse  en  crin 
[fig.  544)  et  lustrer  à la  flanelle. 

Il  en  est  de  même  pour  les  marbres 
naturels,  surtout  ceux  qui  sont  exposés 
aux  intempéries  de  l’extérieur  ; ils  pour- 
ront être  entretenus  de  la  même  façon 
que  les  bois  ; leur  poli  sera  toujours  le 
même  si  on  a soin  de  leur  faire  subir 
l’encaustiquage  tous  les  trois  ou  quatre 
mois. 

Il  faut  pour  cela,  avant  de  donner  la 
nouvelle  couche  d’encaustique  vierge, 
enlever  à l’essence  ce  que  l’on  pourra  de 
la  précédente,  puis  passer  l’encaustique 
et  attendre  au  lendemain  pour  lustrer  à 
la  flanelle,  on  aura  de  cette  manière  des 
marbres  qui  resteront  dans  leur  état  pri- 
mitif sans  avoir  besoin  de  recourir  au 
marbrier  pour  enlever  cette  sorte  de  gan- 
grène ou  de  croûte  blanche  qui  recouvre 
surtout  les  marbres  noirs,  et  qui  nécessite 
presque  toujours  l’intervention  d’un  po- 
lisseur pour  les  remettre  en  état  ; si  les 
marbres  ont  été  entretenus  comme  nous 
le  disons  plus  haut,  le  peintre  peut  faire 
ce  travail  seul. 

Encaustiquage  sur  fonds  vernis 
et  sur  fonds  à l'huile. 

263.  En  général,  les  fonds  qui  sont 
vernis  le  sont  sur  des  teintes  foncées  ; 
c’est  pourquoi  on  emploie  la  cire  jaune, 
tandis  que,  sur  les  fonds  à l’huile  ou  à 
l’essence,  c’est  ordinairement  la  cire 
vierge  que  l’on  prend. 

Pour  les  fonds  vernis,  quand  on  désire 
avoir  l’effet  d’un  demi-poli,  on  encaus- 


tique à la  cire  jaune  ; il  faut,  dans  ce  cas' 
aller  vite  et  coucher  adroitement  en  lis- 
sant immédiatement  à la  brosse  plate, 
qui  devra  être  très  bonne,  c’est-à-dire  très 
douce,  parce  que,  si  elle  a des  crins  trop 
durs,  ceux-ci  rayeraient  en  faisant  des 
enlevées  de  cire  qui  formeraient  des  raies 
brillantes  ; une  fois  l’encaustique  sèche, 
on  peut  sauver  ces  défauts  en  lustrant  ; 
mais,  malgré  tout,  cela  se  voit  toujours;  il 
vaut  donc  mieux  les  éviter  en  choisissant 
de  bons  outils. 

Pour  les  fonds  à l’huile  qui  doivent  être 
encaustiqués,  les  précautions  à prendre 
sont  plus  délicates  encore,  car  bien  sou- 
vent l’encaustiquage  est  plutôt  un  matage 
que  l’on  n’a  pas  pu  très  bien  réussir  en 
couchant;  or,  comme  les  fonds  qui  doivent 
être  mats  n’ont  fréquemment  comme 
liquide  que  de  l’essence  pure,  il  s’ensuit 
qu’à  l’encaustique  ils  se  détrempent  si  le 
peintre  qui  couche  n’est  pas  très  habile. 

Nous  avons  donné  au  chapitre  des  ma- 
tériaux composés  les  doses  de  cire  pour 
les  encaustiques  de  la  peinture  en  bâti- 
ment, on  fera  bien  de  s’y  reporter,  car  ces 
doses  sont  très  exactes. 

Ordinairement,  quand  on  fait  dissoudre 
au  magasin  de  la  cire  vierge,  elle  a la  dose 
de  20ü  grammes  par  litre  d’essence;  mais 
pour  le  matage  des  peintures,  elle  ne  s’em- 
ploie pas  aussi  forte,  40  grammes  de  cire 
par  litre  d’essence  sont  suffisants. 

Cependant  plus  on  a des  fonds  rugueux 
plus  on  devra  corser  en  cire  ; plus  ils  se- 
ront lisses  moins  il  entrera  de  cire  dans 
l’encaustique,  parce  que  les  moindres  côtes 
de  cire  se  voient  de  suite. 

Il  ne  faut  jamais  croiser  la  peinture, 
mais  toujours  coucher  l’encaustique  dans 
le  sens  du  lissage  du  fond  peint. 

Si  l’encaustiquage  a pour  but  de  mater 
les  murs  d’un  appartement,  il  faut  dimi- 
nuer encore  la  masse  de  cire,  attendu  que 
le  moindre  frottement  ferait  en  passant 
des  brillants  désagréables;  mais,  pour  les 
fonds  qui  doivent  être  lustrés,  il  n’y  a pas 
d’inconvénient  à charger  un  peu  plus  en 
cire. 

Pour  ces  fonds,  généralement  très  clairs, 
il  faut  prendre  certaines  précautions  abso- 
lument nécessaires. 

Tout  d’abord  il  est  indispensable  de 
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bien  épousseter  les  moulures'  et  toutes  les 
parties  qui  doivent  recevoir  l’encaustique, 
avoir  un  camion  d’une  extrême  propreté, 
des  brosses  qui  n’ont  jamais  servi  à 
étendre  de  la  teinte,  ces  brosses  auront 
déjà  fait  leurs  preuves,  elles  ne  devront 
pas  perdre  leurs  poils  ; il  faudra  aller  très 
vite  en  couchant,  ne  pas  fouetter  sa  brosse 
sur  la  partie  à encaustiquer,  ce  qui  ferait 
des  épaisseurs  et  des  gouttes  partout,  n’en 
prendre  que  très  juste  ce  qu’il  faut  au  bout 
du  pinceau;  ne  pas  repasser  sur  ce  qui 
vient  d’être  couché,  parce  qu’aux  endroits 
des  reprises  cela  ferait  deux  couches  qui, 
forcément, une  fois  sèches  se  verraient. 

Ces  petites  précautions  indispensables 
ne  sont  rien  quand  on  en  a l'habitude; 
mais  il  faut  les  observer  strictement  à la 
lettre. 

Terminons  en  donnant  un  petit  conseil 
à nos  lecteurs. 

Il  arrive  journellement,  dans  les  maga- 
sins de  peinture,  que  l’on  risque  de  mettre 
le  feu  à l’établissement,  par  exemple,  quand 
le  broyeur  s’est  laissé  manquer  de  cire  et 
qu’on  lui  en  demande  de  suite  pour  les 
besoins  du  travail  ; dans  ce  cas,  il  coupe 
sa  cire  par  morceaux,  et  presque  toujours 
s’empresse  de  mettre  un  camion  d’essence 
sur  le  feu  pour  activer  la  dissolution  de  la 
cire  ; et  bien  rien  n’est  plus  dangereux 
que  ce  moyen  expéditif;  nous  allons  en 
indiquer  un  autre. 

Si  vous  manquez  de  cire  et  que  vous  en 
ayez  besoin  immédiatement,  faites  chauf- 
fer un  fer  de  blanchisseuse  ; quand  il  est 
très  chaud,  prenez  un  gros  morceau  de 
cire  jaune  ou  cire  vierge,  mettez-vous  au- 
dessus  d’un  camion  rempli  d'essence 
froide,  vous  tenez  votre  fer  à l’envers,  et 
vous  n’avez  qu’à  frotter  dessus  la  cire  qui 
tombant  en  gouttelettes,  fond  instantané- 
ment dans  l’essence  ; c'est  un  moyen  pra- 
tique et  sans  aucun  danger. 

Lustrage. 

264.  Le  lustrage  ou  demi-brillant  est 
ordinairement  nécessaire  pour  les  endroits 
qui  sont  susceptibles  d’ètre  frottés  par 
l’usage,  comme  les  portes,  les  soubasse- 
ments, les  cimaises,  les -meubles,  et,  en 
général,  toutes  les  boiseries,  vernies  et 
cirées. 


On  couchera  comme  d’habitude  dans  le 
sens  des  boiseries  et  des  peintures. 

Le  frottage,  pour  faire  briller,  se  fera  le. 
lendemain,  au  moyen  de  la  brosse  à main, 
en  crin,  comme  nous  la  représentons  à la 
figure  544;  cette  brosse  pourra,  si  on  le 
désire,  être  garnie  de  drap  sur  son  épais- 
seur, afin  d’éviter  les  chocs  sur  les  sculp- 
tures, et  on  donnera  un  coup  de  linge  de 
llanelle  pour  terminer. 

Le  premier  frottage  à la  brosse  se  fera 


Fig.  544.  — Brosse  à main  en  crin. 

en  travers  et  le  dernier  devra  être  dans  le 
sens  de  la  peinture. 

Lncaustiquage  des  parquets 
à l'eau  et  à l’essence. 

265.  Nous  avons  déjà  donné  relative- 
ment à l’encaustique  à l’eau  une  définition 
très  exacte  du  procédé  excellent  de 
M.  Nimbeau. 

Effectivement,  comme  il  le  soutient,  l’en- 
caustique à l’eau,  bien  préparée  et  surtout 
bien  employée,  est  préférable  à celle  à 
l’essence. 

Quand  on  l’emploie,  teintée  ou  non,  il 
faut  procéder  ainsi  pour  l’appliquer  : 

On  entreprendra  d’abord  deux  ou  trois 
planches  qu’on  mènera  jusqu’au  bout, 
pour  éviter  les  surcharges  de  cire  aux 
reprises,  l’encaustique  n’ayant  pas_  eu  le 
temps  de  se  laisser  absorber,  tandis  que, 
si  on  a entrepris  un  mètre  superficiel,  ce 
qui  fait  environ  onze  planches,  quand  on 
fera  le  mètre  superficiel  suivant,  la  reprise 
aura  forcément  deux  couches,  car  l’èn- 
caustique  sera  suffisamment  absorbée 
pour  ne  plus  se  mélanger. 

De  plus,  un  autre  inconvénient  se  pro- 
duira, dans  le  cas  où  elle  serait  teintée, 
comme  cela  arrive  pour  les  parquets  neufs, 
ces  parties,  couvertes  deux  fois,  feront 
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taches,  et,  dans  le  cas  non  teinté,  elles 
seront  très  visibles  dans  le  brillant.  Ayant 
deux  couches,  elles  seront  plus  molles  que 
les  parties  à côté  et  ne  brilleront  pas  au- 
tant. 

11  ne  faut  pas  croire  qu’en  encaustiquant 
grassementon  a des  parquets  plus  brillants, 
c'est  une  erreur;  deux  couches  minces 
valent  [[mieux  qu’une  couche  grasse;  on 
emploiera  l’encaustique  sèchement,  tout 
en  la  faisant  entrer  dans  les  pores  du  bois 
sous  l’action  de  la  brosse  et  non  du  balai. 

L’encaustique  à l’essence  des  parquets 
est  certes  plus  facile  ; son  brillant  est  aussi 
plus  beau  que  celui  de  l’encaustique  à 
l’eau  ; mais  elle  a un  très  grand  inconvé- 
nient; quand  l’essence  est  évaporée,  il 
reste  la  térébenthine,  matière  visqueuse, 
combinée  avec  la  cire  jaune,  qui  donne  un 
produit  ne  durcissant  pas  complètement 
sur  le  parquet. 

On  pourra  s’en  rendre  un  compte  exact 
en  restant  un  moment  à la  même  place  sur 
un  parquet  encaustiqué  à l’essence.  En 
levant  un  pied,  on  entendra  un  tic  qui  fera 
voir  qu’on  y était  quelque  peu  attaché. 

Ce  collant  a le  défaut  de  retenir  la  pous- 
sière. Sous  la  pression  de  la  marche,  les 
endroits  les  plus  passagers  d’une  pièce  de- 
viennent d’un  gris  noirâtre,  d’un  aspect 
très  sale,  et  ce  fait  n’existe  pas  avec  l’en- 
caustique à l’eau,  qui-  durcit  très  bien  et 
ne  collejamais. 

D’autre  part,  pour  les  personnes  déli- 
cates, l’encaustique  à l’eau  ne  laisse  pas 
cette  odeur  d’essence,  qui  persiste  assez 
longtemps  pour  donner  quelquefois  mal  à 
la  tête. 

Mise  en  couleur. 

266.  La  mise  en  couleur  des  parquets 
et  des  carrelages  tend  de  jour  en  jour 
à disparaître,  parce  que  les  matières  pre- 
mières deviennent  très  bon  marché  ; ainsi 
les  parquets  en  bois  blanc  ne  se  font 
presque  plus,  le  chêne  n’étant  pas  plus 
cher  maintenant  que  ne  l’était  avant  le  bois 
blanc;  cependant,  en  province  et  dans  les 
logements  très  bon  marché,  on  met  encore 
les  parquets  en  couleur. 

La  peinture  généralement  employée  est 
le  chromo  soit  à l’alcool,  soit  au  vernis 


gras  ; le  côté  pratique  du  chromo  à 
l’alcool  est  qu’il  sèche  très  vite;  on  peut 
même  marcher  sur  un  parquet  ainsi  peint 
deux  heures  après  son  application,  tandis 
que  le  chromo  au  vernis  gras  met  plus 
longtemps  à sécher;  il  faut  compter  un  mi- 
nimum de  vingt-quatre  heures  pour  qu’il 
soit  complètement  dur;  par  contre,  il  a 
l’avantage  d’être  plus  brillant,  plus  solide, 
et  moins  fragile  à se  tacher. 

Cette  peinture  chromo  se  trouve  chez 
les  marchands  de  couleur;  mais,  comme 
c’est  une  spécialité,  le  prix  de  revient  est 
encore  assez  élevé;  c’est  pourquoi  nous 
allons  indiquer  la  préparation  d’une  com- 
position que  nous  avons  essayée  et  que 
nous  trouvons  très  bonne. 

Prendre  : 

Huile  de  lin  que  l’on  fait  bouil- 
lir pendant  seize  heures 21<s,000 

Gomme  copal,  que  l’on  fait 
fondre  et  que  l’on  mélange  avec 
l’huile  de  lin 0ke:,500 

Après  avoir  opéré  cette  première  com- 
binaison, on  y ajoute  les  matières  sui- 
vantes : 

Galipot 4 kilog. 

Sandaraque 2 » 

Gomme  laque  blonde 6 » 

Mastic  en  larmes 1 » 

Gomme  copal  tendre 1 » 

On  mélange  le  tout  et  l’on  faire  cuire 

pendant  deux  heures  à grand  feu  ; avant 
que  le  mélange  soit  tout  à fait  froid,  on  y 
ajoute  20  litres  d’alcool  bon  marché,  on 
remue  de  manière  à bien  combiner  toutes 
les  matières  ensemble,  puis  on  remet  sur 
le  feu  pour  obtenir  une  dissolution  com- 
plète. 

Quand  toutes  ces  matières  sont  bien 
dissoutes,  on  retire  du  feu,  on  passe  à 
chaud  à travers  un  tamis;  puis,  suivant  la 
couleur  que  l’on  veut  donner  à la  compo- 
sition, on  y ajoute,  soit  à chaud,  soit  à 
froid,  à volonté,  les  couleurs  en  poudre  à 
la  demande  de  la  pièce. 

Pour  employer  cette  composition  à la 
mise  en  couleur  des  appartements,  on 
commence  par  nettoyer  le  parquet  ou  le 
carreau;  quand  il  est  bien  dégraissé  et 
bien  sec,  on  étend  dessus  au  pinceau  la 
composition  après  l’avoir  bien  remuée. 


414 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


Si  on  veut  un  travail  parfait,  on  donne 
une  seconde  couche  deux  heures  après. 

Pour  nettoyer  des  parquets  et  des  car- 
reaux ainsi  couchés,  et  leur  redonner  du 
brillant,  il  suffit,  de  bien  laver  avec  une 
éponge,  puis  de  passer  un  chiffon  imbibé 
d’huile  de  lin,  ou  bien  encore  d’encaus- 
tiquer par  dessus. 

Dans  les  cuisines,  couloirs  et  autres 
endroits  où  les  clients  désirent  simple- 
ment laisser  le  carreau  rouge  sans  le 
peindre  brillant,  on  fait  revivre  ces  vieux 
carreaux  de  la  manière  suivante  : 

Il  faut  commencer  par  bien  les  dégrais- 
ser ; lorsqu’ils  sont  secs,  on  leur  donne 
une  couche  très  chaude  d’ocre  rouge  in- 
fusée dans  de  l’eau  bouillante  où  l’on  aura 
fait  fondre  un  peu  de  colle  de  peau  ; cette 
première  opération  a pour  but  de  bien 
abreuver  le  carreau. 

Quand  cette  couche  est  sèche,  on  donne 
une  couche  d’huile  de  lin  siccative  afin  de 
bien  fixer  la  première  couche  ; puis,  après, 
on  fait  fondre  de  la  colle  de  peau  dans  l’eau 
bouillante,  et  après  avoir  retiré  le  camion 
du  feu,  on  y jette  de  l’ocre  rouge,  qu’on  y 
laisse  infuser  et  qu’on  y incorpore  bien  en 
le  remuant  avec  la  brosse  ; puis  on  laisse 
reposer  le  tout,  pour  l’employer  tiède.  On 
obtient  ainsi  un  carreau  très  beau  qui 
paraît  tout  neuf  et  qui  est  relativement 
résistant,  mais  cependant  pas  autant  que 
les  carreaux  passés  au  chromo. 

Selon  Nimbeau,  un  carrelage  qui  n’a 
pas  encore  reçu  de  peinture  ne  devra  pas 
se  peindre  en  chromo  directement  ; car 
la  partie  chromo  qui  serait  à la  surface  ne 
serait  pas  solide. 

Une  grande  partie  du  liquide  qui  doit 
lui  donner  la  force  serait  absorbée  par  le 
carrelage  qui,  par  sa  nature,  esttrès  spon- 
gieux. 

Il  sera  préférable  de  l'imprimer  avec 
de  l’ocre  rouge  broyé  à l’huile  et  éclairci 
à l’huile  pure;  25  grammes  de  siccatif  par 
kilogramme  seront  nécessaires. 

Cette  couleur,  employée  liquide,  péné- 
trera à une  certaine  profondeur  et,  si  le 
carrelage  est  à un  rez-de-chaussée  humide, 
elle  viendra  la  combattre  facilement.  Après 
siccité,  on  en  fera  le  rebouchage,  s’il  y a 
lieu,  avec  du  mastic  teinté  dans  lequel  il 
entrera  de  la  litharge. 


Voici  ce  mastic  : 

Ocre  rouge  en  pâte. 

Siccatif,  20  grammes  par  kilogramme. 

Essence,  très  peu,  pour  mettre  le  siccatif 
en  pâte. 

Litharge  pour  durcir. 

Quand  le  mastic  sera  bien  sec,  donner 
une  ou  deux  couches  de  chromo. 

Pour  les  parquets,  l’interprétation  sera 
la  même  que  pour  les  carrelages,  si  ce 
n’est  que  la  couleur  d’impression,  au  lieu 
d’être  à l'huile  pure,  sera  demi-huile, 
demi-essence.  Lacouleur  sera  biensiccati- 
vée  ; le  ton  se  rapprochera  le  plus  possible 
de  celui  du  chromo  à employer  ; il  en  sera 
de  même  du  mastic,  qui  servira  à boucher 
les  trous  et  les  fentes;  la  litharge  y entrera 
dans  les  mêmes  proportions. 

Ces  chromos  couleur  de  bois  qui  sont 
vendus  tout  préparés  ne  couvrant  pas  très 
bien,  il  serait  imprudent  de  s’éloigner  de 
leur  teinte  dans  l’impression,  surtout  si 
l’on  doit  ne  donner  qu’une  seule  couche 
de  chromo  après  l’impression. 

Dans  les  maisons  habitées,  on  pourra 
activer  le  séchage  du  chromo  au  vernis  en 
y ajoutant  du  siccatif  liquide. 

Quand  on  emploiera  du  chromo  au  ver- 
nis, l'ouvrier  l'étendra  bien,  afin  de  ne  pas 
avoir  une  trop  forte  épaisseur  ; sans  cette 
précaution,  il  se  froisserait  sous  les  pieds, 
même  deux  ou  trois  jours  après  la  couche 
donnée. 

Sur  ce  travail,  on  pourra  pratiquer  un 
encaustiquage  à l'essence  et  un  frottage  à 
la  brosse,  comme  s’il  s'agissait  d’un  par- 
quet en  bois  nature  ; mais,  avant  cette 
opération  il  faut  prévenir  le  client  parce 
que  les  carrelages  et  les  parquets  devien- 
nent glissants  au  point  d’être  dangereux 
à l’usage. 

Quelques  peintres  ont  à notre  avis  une 
mauvaise  habitude,  c’est  de  coucher  les 
carrelages  avec  de  la  teinte  maigre,  puis 
de  vernir  ensuite  avec  un  vernis  gras  très 
dur,  ce  moyen  a l’inconvénient  d’empêcher 
la  peinture  de  faire  corps  avec  ce  vernis, 
de  sorte  que  les  moindres  rayures  se 
voient  en  blanc,  il  faut,  pour  les  faire  dis- 
paraître, encaustiquer  souvent. 

Cela  revient  plus  cher,  c’est  moins  beau 
à l’usage,  et  cela  demande  beaucoup  d’en- 
tretien. 


dis  l’exécution  en  général. 
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Notions  générales.  — Ravalement  à l’huile.  — Badigeon  à la  chaux.  — Badigeon  conser- 
vateur. — Badigeon  de  Lassaigne  à l’alun.  — Peinture  au  silicate  pour  façades.  — Net- 
toyage de  façades  en  pierres,  nettoyage  au  chlorure  de  sodium,  nettoyage  à sec,  à l’eau 
et  à la  vapeur. 


Notions  générales. 

Ü67.  Les  ravalements  ou  badigeons 
se  font  maintenant,  heureusement,  par  les 
peintres,  alors  que,  dans  le  temps,  ils 
étaient  exécutés  par  les  maçons,  qui 
n’étant  pas  outillés  pour  cela,  presque  tou- 
jours les  faisaient  mal.  Quelques  archi- 
tectes ont  encore  le  tort  de  vouloir  confier 
ce  travail  aux  maçons  ; or  la  plupart  du 
temps  ceux-ci  emploient,  par  ignorance, 
de  la  chaux  souvent  trop  épaisse,  ce  qui 
fait  gercer  et  tomber  la  peinture  en  écailles, 
d’autre  part  ces  artistes  de  la  truelle  ne 
passent  pas  leur  teinte,  de  sorte  qu’il 
reste  toujours  dans  leur  ton  de  gros  grains 
qui  ne  font  pas  corps  avec  les  murs  et  qui 
tombent  aux  premières  pluies  ; il  est  rare 
qu’ils  mettent  de  l’alun  dans  leur  badigeon, 
et,  quand  ils  font  un  ton,  il  est  presque 
toujours  faux  et  de  mauvais  goût,  il  y a 
donc  tout  avantage  pour  le  client  à donner 
cet  ouvrage  aux  peintres. 

Ce  travail  ne  demande  pas  à être  fait 
par  mains  d’artistes,  mais  il  est  nécessaire 
d’avoir  des  connaissances  assez  sérieuses 
pour  faire  un  ouvrage  durable. 

D’une  manière  générale  ce  nom  de  badi- 
geon s’applique  à toutes  les  peintures 
grossières  qui  servent  à peindre  la  façade 
des  bâtiments  pour  leur  donner  l’aspect 
des  pierres  de  taille  du  pays. 

Cliabat  explique  que  le  badigeon  de 
Paris  est  ordinairement  jaune  chamois, 
parce  que  la  pierre  des  environs  est  jaune 
pâle  ; celui  d’Allemagne  est  rouge  ; celui 
d’Auvergne  est  noir;  celui  de  Berne, 
Genève,  Lausanne  est  verdâtre. 

En  effet,  le  grès  de  Mayence  est  rouge; 
les  laves  de  Clermont  sont  noires  ; les 
molasses  de  la  Suisse  sont  olivâtres. 

Cependant,  dans  beaucoup  de  contrées, 
le  badigeon  des  ravalements  est  blanc,  par- 
ticulièrement dans  les  campagnes;  mais 


alors  on  le  peint  à l’intérieur  comme  à 
l’extérieur  ; il  a un  effet  utile  et  salubre  ; il 
assainit  l’intérieur  des  habitations,  détruit 
les  insectes  et  répand  plus  de  jour  dans 
les  pièces,  du  reste  les  hygiénistes  recom- 
mandent le  badigeon  blanc. 

La  chaux  vive,  qu’on  emploie  d’ailleurs 
a pour  résultat  de  désinfecter  les  lieux 
habités  par  les  hommes  et  par  les  ani- 
maux. 

Les  ravalements  se  font  avec  du  badi- 
geon et  cela  pour  plusieurs  causes,  d’abord 
pour  nettoyer  les  façades  noircies  et  rem- 
placer par  un  ton  unique  les  différences  de 
ton  que  laisse  l’exécution  des  ravalements 
en  plâtre. 

En  outre,  le  badigeon  sert  à la  conser- 
vation des  enduits  : à cet  effet  il  doit  adhé- 
rer à la  muraille  sans  s’écailler,  être  assez 
consistant  pour  boucher  tous  les  pores, 
assez  liquide  pour  bien  s’étendre  sans  for- 
mer d’épaisseur  dans  les  angles  et  sans 
amortir  les  ressauts. 

Les  ravalements  peuvent  s’exécuter  au 
moyen  d’échafaudages  volants  ou  plateaux 
[fiy.  250)  ; mais  il  faut  tenir  compte  que  la 
location  de  ces  appareils  est  relativement 
coûteuse,  et  le  badigeon  ne  s’employant 
dans  les  villes  que  pour  les  rares  maisons 
enduites  en  plâtre,  ou  dans  les  campagnes 
où  l’on  ne  trouverait  pas  facilement  de 
ces  échafaudages,  il  se  fait  surtout  à la 
corde  à nœuds. 

La  corde  à nœuds,  absolument  pareille 
à celle  que  l’on  voit  dans  les  gymnases, 
est  fixée  au  toit  après  les  cheminées  avec 
des  cordes  spéciales  appelées  des  défenses, 
la  corde  à nœuds  se  déroule  devant  la 
façade. 

Les  ouvriers  badigeonneurs  doivent  être 
pourvus  d’un  appareil  supplémentaire  leur 
permettant  de  se  fixer  où  le  travail  com- 
mande. 

Cet  appareil  se  compose  d’une  paire  de 
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jambières  soutenues  par  des  crochets 
[fig.  552),  dans  lesquelles  le  compagnon 
passe  les  jambes,  et  qui  sont  fixées  sur 
celles-ci  par  des  lanières  à courroie. 

Tout  le  monde  connaît  l’exercice  que 
fait  l’ouvrier  badigeonneur,  qui  d'une 
main  tient  la  corde  et  de  l’autre  amarre 
les  crochets  sur  les  nœuds  successifs.  Son 
corps  est  ainsi  soutenu  et  l’effort  qu’il  a à 
développer  est  beaucoup  moindre  que  s’il 
devait  s’élever  par  des  tractions  de  bras. 

Mais  il  faut  qu’il  puisse  rester  en  place 
tout  en  conservant  la  liberté  de  ses  deux 
mains  pour  exécuter  son  travail.  Aussi 
emporte-t-il  avec  lui  une  petite  planchette 
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Fig.  545.  — Brosse  à badigeon. 


formant  pliant  et  appelée  sellette  [fig.  252) 
qui  est  montée  sur  des  bretelles  en  cuir,  et 
munie  d’un  bout  de  corde  à crochet  relié  à 
ces  bretelles.  Lorsque  l’ouvrier  se  déplace 
pour  monter  ou  descendre  il  rejette  la 
sellette  sur  le  côté  du  dos.  Arrivé  au  point 
convenable  il  fixe  à la  corde  à nœuds  le 
crochet  de  sa  banquette,  la  laisse  aller 
d’elle-même  et  s’assoit  dessus. 

On  conçoit  facilement  que,  tenu  par 
les  crochets  des  boucles  embrassant  les 
jambes,  assis  sur  la  banquette  elle-même 
crochetée  sur  les  nœuds,  il  peut  lâcher 
cette  corde  et  avoir  les  mains  libres. 

Un  apprenti  placé  en  bas  attache  alors 


à une  corde,  que  le  badigeonneur  laisse 
libre,,  un  camion  rempli  de  teinte  ; celui-ci 
l’élève  jusqu’à  lui,  suspend  ce  camion  à 
un  petit  crochet  fixé  après  la  sellette,  et  y 
trempe  ses  brosses  pour  peindre. 

11  est  aisé  de  comprendre  que,  dans  ces 
conditions,  l’ouvrier  ne  pourrait  avanta- 
geusement se  servir  des  brosses  ordinaires 
pour  travailler.  D’abord  à cause  du  peu  de 
longueur  du  manche,  ensuite  parce  qu'il 
ne  pourrait  l'incliner  convenablement  pour 
fouiller  les  moulures,  corniches,  etc.  Aussi 
les  badigeonneurs  ont-ils  un  montage 
spécial  pour  leur  brosse  comme  le  montre 
la  figure  545. 

La  brosse  B est  portée  sur  un  manche 
AC,  relativement  assez  long;  elle  se  fixe 
sur  un  autre  manche  DF,  au  moyen  d’une 
vis  et  d’un  support  mobile  GH.  L’ouvrier 
tient  l’outil  par  le  manche  DF. 

Avec  cette  disposition,  il  peut  coucher 
un  champ  beaucoup  plus  large  qu’avec 
une  brosse  ordinaire  ; il  peut  incliner  à 
volonté  cette  brosse  emmanchée  pour  fouil- 
lerles  moulures.  Enfin  par  un  simple  mou- 
vement de  balancement  du  manche,  il  lui 
est  facile  de  tremper  la  brosse  dans  le 
camion  qui  est  pendu  sous  lui,  sans  avoir 
à se  pencher,  comme  il  lui  faudrait  le  faire 
autrement. 

Le  chef  de  chantier  devra  toujours  faire, 
bien  attention  à ne  mettre  à la  corde  à 
nœuds  que  desouvriers  très  sobres,  jeunes, 
et  adroits,  car  ce  travail  est  dangereux  et 
on  doit  prendre  toutes  les  précautions  né- 
cessaires pour  une  pareille  besogne. 

Dans  les  grandes  maisons  de  peinture 
possédant  des  échafaudages  volants,  ce 
travail  est  moins  pénible  ; malgré  cela,  il 
demande  encore  beaucoup  d’adresse  et 
d’habitude. 

La  peinture  au  badigeon  a pour  avan- 
tage de  revenir  très  bon  marché,  de  se 
faire  très  vite,  et  d’être  absolument  sa- 
lubre, car  la  chaux,  par  son  principe  cor- 
rosif, assainit  les  murailles  tout  en  les 
préservant  de  la  pluie. 

On  ne  doit  jamais  peindre  à la  colle  sur 
un  fond  à la  chaux,  parce  qu'elle  la  ron- 
gerait complètement;  il  faut  toujours  grat- 
ter à vif,  bien  mouiller  et  encoller. 

Sur  la  chaux  on  peut  peindre  à l'huile, 
à la  condition  toutefois  qu’il  n’y  ait  que 
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peu  d’épaisseur,  qu’elle  soit  1res  adhérente 
et  surtout  qu’elle  ne  soit  pas  sur  le  point 
de  s'écailler,  car  rien  ne  tiendrait  dessus. 

On  ne  doit  pas  non  plus  peindre  au  ba- 
digeon des  surfaces  déjà  peintes  à l’huile, 
c’est  un  non-sens  absolu,  et  il  n’y  faut  pas 
songer,  car  la  chaux,  ne  se  grippant  pas 
sur  la  peinture  à l’huile,  ne  fera  pas  corps 
avec,  et  tomberait  au  bout  de  deux  jours. 

En  effet,  la  chaux  ne  tient  qu’en  rai- 
son de  son  absorption  par  les  plâtres  ou 
les  matériaux  poreux  sur  lesquels  on 
l'applique  ; or  si  ces  plâtres  ou  matériaux 
sont  peints  à l’huile,  ils  se  refusent  à 
l'absorption,  et  le  moindre  frottement  sur 
la  chaux  la  fait  partir. 

Ravalement  à l’huile. 

208.  À Paris,  on  fait  beaucoup  de  ra- 
valements à l'huile;  ce  travail  revient  mal- 
heureusement un  peu  cher;  mais, au  point 
de  vue  de  la  solidité,  c’est  parfait,  nous 
n’en  dirons  pas  autant  de  l’effet  rendu, 
car,  pour  faire  un  travail  solide,  il  faut 
que  la  peinture  soit  à base  d'huile  de  lin, 
c’est-à-dire  il  faut  faire  de  la  peinture 
grasse  qui  brille,  or  il  n’existe  pas,  que 
nous  sachions,  de  pierres  brillantes,  et 
certains  peintres  accentuent  encore  ce 
non-sens  du  ravalement  brillant  en  faisant 
des  imitations  de  coupes  de  pierre;  nous 
répétons  que  le  ravalement  à l'huile  est 
très  solide,  mais  il  est  faux;  voilà  pour- 
quoi les  peintures  silicatées  dont  le  mat 
imite,  à s’y  tromper,  la  pierre,  ont  tant  de 
succès. 

Pour  qu’un  ravalement  à l'huile  soit 
solide,  il  faut  donner  trois  couches,  la  der- 
nière très  grasse,  il  ne  faut  pas  la  pousser 
trop  au  jaune,  parce  que  l’huile  contenue 
dans  la  teinte  fait  toujours  suffisamment 
jaunir. 

On  ne  doit  jamais  faire  de  réchampis- 
sages; le  ton  est  le  même  pour  toute  la 
façade,  absolument  comme  serait  la  pierre 
elle-même. 

liadigeon  à la  chaux. 

269.  Il  y a plusieurs  sortes  de  badi- 
geon à la  chaux  dont  il  faut  généralement 
donner  deux  couches  pour  faire  un  bon 
travail. 
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Pour  préparer  le  badigeon  ordinaire 
voici  comment  on  procède  : 

Dans  un  endroit  spécial,  on  placera  un 
baquet  en  bois  qui  ne  laisse  pas  échapper 
l'eau;  on  jettera  dans  le  fond  des  mor- 
ceaux de  chaux  en  pierres,  puis  on  asper- 
gera d’eau  bien  propre  pour  l’éteindre;  il 
ne  faut  pas  que  la  chaux  soit  immergée, 
mais  seulement  humectée  pour  provoquer 
l’ébullition. 

Quand  les  morceaux  sont  désagrégés, 
ils  tombent  en  poudre  et  bouillonnent,  pour 
arriver  à s’amalgamer  complètement  avec 
l’eau;  c’est  alors  que  la  chaux  est  éteinte 
et  forme  une  pâte  très  blanche,  bonne  à 
l’emploi. 

On  ne  doit  pas  employer  la  chaux  pure, 
parce  que  sa  blancheur  est  absolument 
aveuglante  au  soleil  ; il  faut  toujours  la 
teinter  soit  avec  du  noir,  soit  avec  du  jaune 
ou  du  rouge. 

Avec  1 kilogramme  de  pâte  ainsi  obte- 
nue, on  met  10  litres  d’eau  pour  passer 
la  première  couche  du  ravalement. 

Pour  la  deuxième  couche,  on  aura  soin 
de  la  faire  un  peu  plus  corsée,  puis  on 
ajoutera  2 litres  d’eau  d’alun  par  10  litres 
de  teinte. 

On  peut  ajouter  à la  teinte  un  peu 
d’huile  de  lin,  la  solidité  est  augmentée  en 
même  temps  qu’on  facilite  le  couchage, 
car  le  badigeon  glisse  mieux  sur  les  sur- 
faces. 

D'une  manière  générale,  nous  recom- 
mandons de  ne  jamais  coucher  épais;  il 
vaut  mieux  donner  trois  ou  quatre  couches 
maigres,  c’est  plus  solide  qu’une  ou  deux 
épaisses;  ces  couches  se  donnent  dans  un 
sens  différent  de  l’autre,  de  façon  à croiser 
le  travail. 

Contrairement  à l’huile,  on  peut  arri- 
ver à donner  un  nombre  incalculable  de 
couches  de  badigeon  à la  chaux,  mais 
comme  naturellement  on  augmente  chaque 
fois  l’épaisseur,  il  arrive  un  moment  où 
l’on  est  forcé  de  gratter  à vif  pour  évi- 
ter un  écaillage  complet. 

Badigeon  conservateur. 

270.  On  sait  que  la  pierre  de  taille 
usitée  à Paris  a le  défaut  de  se  couvrir,  en 
peu  de  temps,  d’une  couche  grise  et  ter- 
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reuse  qui  nuit  à l’éclat  des  monuments  de 
cette  ville,  et  qui  nécessite  même  des 
grattages  coûteux,  qui  ne  pourraient  pas 
se  répéter  sans  altérer  la  pureté  des  orne- 
ments et  surtout  des  figures  qui  les  dé- 
corent. 

Cette  teinte  sombre  est  due,  paraît-il, 
au  travail  d’une  petite  araignée  qui  se 
loge  dans  les  nombreux  pores  de  cette 
pierre,  s’v  multiplie  à l’infini,  et  en  filant 
et  arrêtant  les  poussières,  protège  et  pro- 
voque même  la  croissance  d’un  lichen 
microscopique  s’étendant  de  plus  en  plus, 
et  finissant  par  couvrir  les  plus  grands 
monuments.  . 

C’est  pour  remédier  à cet  inconvénient 
que  Bachelier,  directeur  de  l’école  gra- 
tuite de  dessin  de  Paris,  fit,  en  1775, 
quelques  recherches  sur  la  composition 
d’un  badigeon  conservateur,  et  fut  auto- 
risé par  l’intendant  des  bâtiments  de  la 
couronne  à en  faire  l’épreuve  sur  trois 
colonnes  de  la  cour  du  Louvre. 

On  enduisit  à cet  effet  ces  colonnes,  à 
moitié  de  leur  hauteur,  de  badigeon  de 
Bachelier,  et  elles  se  sont  fait  remarquer 
par  leur  teinte  uniforme  et  assez  sem- 
blable à celle  de  la  pierre  neuve,  jusqu’en 
juillet  1808,  époque  à laquelle  on  termina 
les  parties  du  Louvre  qui  n’étaient 
qu’ébauchées  et  où  le  grattage  remit  tout 
en  harmonie. 

Ce  ne  fut  qu’alors,  c’est-à-dire  après 
cinquante-trois  ans  d’épreuve,  qu’un 
membre  de  l’Institut  ramena  l’attention 
sur  cette  découverte  et  qu’on  chercha  à 
en  .reconnaître  la  composition.  Bachelier 
n’existait  plus;  mais  son  fils  donna 
quelques  renseignements  précis,  et  l’ana- 
lyse chimique  de  ce  qui  fut  enlevé  sur 
ces  colonnes  acheva  de  démontrer  que  J 
ce  badigeon  conservateur,  qui  avait  par-  | 
faitement  bien  rempli  le  but  que  l’on 
se  proposait,  pendant  l’espace  de  plus 
d’un  demi-siècle,  était  composé  de  la 
manière  suivante  : 


Chaux  récemment  éteinte.  56,66 

Plâtre  cuit  tamisé 23,34 

Céruse  en  poudre 20,00 


100,00 

On  mêle  bien  le  tout,  on  le  broie,  et  on  y 


ajoute  un  peu  d’ocre  jaune  ou  rouge  sui- 
vant la  teinte  que  l’on  veut  obtenir. 

Ce  badigeon  est  très  utile  pour  appliquer 
sur  la  pierre  à laquelle  il  donne  un  certain 
poli  et  le  conserve  très  bien  contre  les 
vicissitudes  atmosphériques. 

Badigeon  de  Lassaigne  à l'alun. 

27 1.  Beaucoup  de  peintres  connaissent 
ce  badigeon  de  nom,  mais  ne  savent  pas 
le  composer  eux-mêmes. 

On  délaie  dans  l’eau  de  la  chaux  éteinte 
dans  laquelle  on  fait  dissoudre  4 à 5 0/0 
d’alun. 

Cette  composition  adhère  fortement  à 
la  muraille  et  résiste  davantage  au  frotte- 
ment et  à la  pluie  : elle  est  seulement  un 
peu  plus  coûteuse  que  le  badigeon  ordi- 
naire, mais  combien  elle  est  plus  solide. 

Voici  pourquoi  : l’alun  se  trouve  décom- 
posé par  la  chaux  qui  s’empare  de  son 
acide,  et  l’alumine,  qui  en  est  séparée  à 
l’état  d'hydrate  (ou  combinaison  avec 
l’eau),  se  combine  avec  la  chaux  pour 
produire  un  composé  analogue  à ceux  des 
oxydes  entre  eux,  comme  on  en  rencontre 
dans  le  règne  minéral. 

C’est  sans  doute  cette  combinaison  de 
chaux  et  d’alumine  qui  donne  des  qualités 
si  grandes  à ce  badigeon. 

Partant  de  cette  hypothèse,  on  a pensé 
pouvoir  imiter  cette  composition  d'une 
manière  plus  économique,  en  laissant 
réagir  pendant  quelque  temps,  à la  tem- 
pérature ordinaire,  la  chaux  éteinte 
délayée  dans  de  l’eau  avec  de  l'argile  préa- 
lablement divisée  dans  le  même  liquide. 
On  a opéré  avec  des  argiles  pures,  telles 
qu’on  les  emploie  pour  la  fabrication  des 
assiettes. 

Les  argiles  blanches  de  Montereau  ont 
présenté  des  avantages  bien  marqués  sur 
celles  des  environs  de  Paris. 

D’après  les  essais,  on  a obtenu  de  très 
bons  résultats  avec  les  proportions  sui- 
vantes : 

Chaux  vive.  .......  93  parties 

Argile  blanche 5 » 

Ocre  jaune 2 » 

On  commence  par  éteindre  la  chaux 
avec  des  petites  quantités  d’eau  ; ensuite 


DE  L’EXÉCUTION  EN  GENERAL. 


419 


on  la  délaie  dans  une  plus  grande  quantité 
pour  en  faire  un  lait  de  chaux  ; d’un 
autre  côté,  on  délaie  l'argile  en  la  laissant 
dans  l’eau  pendant  quelque  temps,  et  on 
l’unit  ensuite  le  plus  exactement  possible 
avec  le  lait  «de  chaux. 

On  abandonne  ce  mélange  à lui-même 
dans  des  baquets  pendant  un  jour,  en 
ayant  soin  de  l’agiter  de  temps  en  temps. 
Après  cela,  on  y ajoute  l’ocre  jaune  pour 
le  colorer,  et  on  l’applique  sur  les  pierres 
calcaires  ou  les  plâtres. 

Des  murailles  ainsi  badigeonnées,  expo- 
sées pendant  plusieurs  années  à la  pluie, 
n’ont  éprouvé  aucune  altération,  et  l’on 
ne  pouvait  enlever  aucune  portion  de 
badigeon  par  le  frottement. 

Peinture  au  silicate  pour 
façades. 

272.  Nos  lecteurs  ont  vu  que  nous 
nous  étions  étendu  très  longuement  au  cha- 
pitre des  matériaux  composés  au  sujet  des 
silicates  ; nous  n’y  reviendrons  seulement 
que  pour  donner  des  renseignements 
complémentaires  sur  la  façon  d’employer 
la  peinture  silicatée. 

Cette  peinture  a un  grand  avantage  sur 
la  peinture  à l’huile,  c’est  d’être  mate  et 
de  donner  aux  murailles  sur  lesquelles 
elle  est  appliquée  l’aspect  parfait  de  la 
brique  et  de  la  pierre. 

Elle  est  d’une  solidité  incomparable;  si 
elle  a été  faite  sur  des  fonds  propices  à la 
recevoir,  elle  dure  un  temps  infini. 

Son  application  se  fait  sur  des  fonds 
secs,  car  l’humidité  lui  est  contraire,  tout 
comme  pour  la  peinture  à la  colle. 

C’est  pourquoi,  par  crainte  de  l’humi- 
dité toujours  à redouter  dans  le  bas  d’une 
façade,  à cause  du  salpêtre,  on  peint  à 
l’huile  le  rez-de-chaussée  en  raccordant 
très  bien  le  ton  du  silicate,  et  cela  jusqu’à 
hauteur  du  premier  bandeau  ; cette  pein- 
ture à l’huile  se  fait  mate  pour  ne  pas  ju- 
rer avec  le  silicate. 

Toutes  les  couleurs  peuvent  se  mélanger 
avec  le  silicate,  sauf  toutefois  celles  à base 
métallique. 

Son  application,  dont  on  se  fait  tout  un 
monde,  n’est  pas  si  difficile  qu’on  veut 
bien  le  dire;  nous  considérons  l’emploi  du 


silicate  comme  un  ton  à la  colle  que  l’on 
coucherait,  avec,  en  plus,  quelques  pré- 
cautions à prendre. 

A ce  sujet,  voici  ce  que  dit  Nimbeau  : 

L’emploi  du  silicate,  pour  ce  qui  con- 
cerne les  reprises  visibles,  est  semblable 
à celui  de  la  colle.  11  est  en  plus  assez 
difficile  de  l’obtenir  à l’état  parfait.  Il  faut 
donc,  à la  dernière  couche,  mener  son 
travail  pour  profiter  de  tous  les  avan- 
tages qui  permettent  de  faire  les  plus 
petites  parties  séparément. 


Il  arriverait  même  des  cas  où  il  serait 
impossible  d’espérer  un  résultat  satisfai- 
sant par  exemple  pour  des  façades  n’ayant 
pas  de  saillies  ; mais  on  peut  y obvier  en 
faisant  des  arrêts  nets  et  francs,  bien  dé- 
coupés. 

C’est  très  difficile  de  faire  comprendre 
à des  ouvriers,  souvent  bien  insouciants, 
qu'en  employant  la  même  couleur,  il  faut 
obtenir  des  parties  séparées  bien  à point, 
comme  si  l’on  employait  des  couleurs  dif- 
férentes. 

Deux  ouvriers,  sans  échafaudage,  à 
l’échelle,  . à la  condition,  bien  entendu,  que 
cette  dernière  puisse  permettre  d’arriver 
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partout,  peuvent  faire  au  silicate  une 
façade  complètement  plate  et  offrant  au- 
tant de  difficultés  que  celle  indiquée  dans 
la  figure  546.  Or,  du  moment  que  l’on 
réussit  un  travail  ainsi  disposé,  il  est  très 
possible  de  faire  une  très  grande  façade 
à l’échafaudage  volant  où  l’on  a plus  de 
facilité  pour  travailler,  et  où,  dans  les 
grandes  façades,  il  y a des  bandeaux,  des 
corniches,  qui  permettent  aux  ouvriers 
de  s’arrêter  sans  avoir  de  lignes  de  dé- 
marcations. 

Les  lignes  ponctuées,  tracées  au  cor- 
deau sur  la  façade  (ftg.  546),  donnent  les 
séparations  des  surfaces  à entreprendre 
isolément. 

Les  deux  ouvriers  employés  à ce  travail 
devront  s’entendre  et  avoir  l’amour-propre 
de  vouloir  réussir  malgré  la  difficulté. 

Ainsi  la  corniche  se  fera  à part;  pour 
la  corniche  et  les  bandeaux  en  largeur, 
les  ouvriers  auront  des  échelles  de  même 
hauteur.  Pendant  que  l’un  peindra  une 
partie,  l'autre  placera  son  échelle  et  sera 
prêt  à reprendre  aussitôt,  et  réciproque- 
ment, jusqu’à  terminaison  sans  arrêt. 

Les  surfaces  faites  séparément  seront 
réchampies,  les  teintes  ne  se  croiseront 
pas  l’une  sur  l’autre,  on  peindra  absolu- 
ment comme  si  l’on  collait  du  papier  à 
joints  vifs. 

Il  sera  complètement  inutile  d’essayer 
de  faire  la  dernière  couche  de  silicate  en 
plein  soleil  ; même  en  arrosant  le  mur,  il 
est  matériellement  impossible  de  réussir. 
Il  faudra  donc,  si  c’est  praticable,  exé- 
cuter pendant  que  la  façade  sera  dans 
l’ombre,  ou  alors  attendre  un  temps  gris 
pour  donner  cette  dernière  couche. 

La  première  couche  sur  plâtre,  briques 
et  pierres  se  donnera  sans  teinte  ; le  sili- 
cate sera  liquide. 

Le  zinc  ne  devra  pas  recevoir  cette 
couche,  puisqu’il  n’est  pas  absorbant. 

Il  faudra  même,  à son  intention,  être 
muni  d’un  camion  et  d’une  éponge,  pour 
enlever  au  fur  et  à mesure  le  silicate  qui 
aurait  pu  tomber  dessus. 

Le  décapage  du  zinc  se  fera  avant  de 
donner  la  deuxième  couche  : 

1/10  acide  sulfurique; 

9/10  eau. 

On  se  servira  de  cette  préparation 


comme  on  se  sert  de  l’eau  seconde,  quand 
il  s’agit  de  lessiver  des  boiseries. 

Pour  la  deuxième  couche,  la  teinte 
pierre  neuve  s’obtient  avec  l’oxyde  de  zinc 
pierreux  sans  rien  y ajouter.  Si  on  veut 
l’avoir  plus  teintée,  on  pourra  se  servir 
d’ocre  jaune  ou  rouge,  ou  de  terre  de 
Casse!. 

Si  l’on  veut  faire  des  imitations  de 
briques,  on  n’emploiera  jamais  l’ocre 
rouge  pur;  c’est  de  très  mauvais  goût,  et 
de  plus  ce  n’est  pas  naturel. 

Avec  le  mélange  suivant  on  obtiendra 
un  très  joli  ton  : 

4/8  ocre  rouge  ; 

3/8  ocre  jaune  ; 

1/8  noir. 

Au  cas  où  l’on  désirerait  un  ton  brique 
pâle,  on  pourra  y ajouter  un  peu  d’oxyde 
de  zinc  pierreux;  mais  alors  il  faudra  mé- 
langer souvent  la  teinte,  car  le  dépôt  de 
l’oxyde  de  zinc  donnerait  des  inégalités 
de  tons. 

Voici  comment  on  doit  préparer  la 
teinte  : 

Toutes  les  couleurs  qui  formeront  cette 
peinture  seront  impalpables  et  infusées 
dans  le  silicate  liquide.  Les  ouvriers  qui 
devront  faire  ce  travail  auront  avec  eux 
de  ce  produit,  pour  ne  jamais  ajouter 
d’eau.  Les  parties  en  zinc  auront  été  dé- 
capées avant  d’entreprendre  la  deuxième 
couche  et  pourront  la  recevoir  en  même 
temps  que  les  pierres. 

Le  rebouchage  aura  été  fait  avant  de 
donner  la  deuxième  couche. 

La  composition  sera  : 

Silicate  à 26°  ; 

Oxyde  de  zinc  pierreux. 

On  fera  une  pâte  relativement  molle. 

Cette  deuxième  couche  pourra  ne  pas 
être  frappée  au  balai  pour  imiter  le  granit 
de  la  pierre;  à la  troisième  et  dernière 
couche,  ce  sera  suffisant. 

Si  l’on  devait  employer,  pour  teinter,  des 
couleurs  broyées  à l’eau,  il  faudrait  en 
tenir  compte  et  rétablir  le  degré  de  la 
couche  par  un  silicate  plus  fort,  en  raison 
de  la  quantité  de  couleurs  à l’eau  que  l’on 
aurait  ajoutée. 

Le  travail  de  la  troisième  couche  devra 
se  faire  avec  les  plus  grandes  précautions 
pour  les  reprises.  On  jugera  des  avan- 
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tages  que  l’on  peut  avoir  d'après  les  dis- 
positions de  la  façade,  afin  d’entreprendre 
les  surfaces  les  plus  petites  possibles  qui 
seront  à terminer  sans  arrêt  afin  d’éviter 
les  reprises  ; s’en  rapporter  du  reste  à la 
figure  546. 

Pour  les  teintes  de  pierre,  la  troisième 
couche  sera  frappée  au  balai,  pour  imiter 
le  grain  et  empêcher  de  voir  les  coups  de 
brosses. 

Les  ouvriers,  qui  devront  employer  la 
teinte,  auront  du  silicate  pour  ne  pas 
ajouter  de  l’eau  dans  le  cas  où  la  teinte 
viendrait  à s’épaissir. 

Les  appuis  de  croisées,  les  bases  des 
ébrasements  seront  réservés  pour  être  faits 
après  le  travail  terminé;  ils  devront  être 
grattés-,  poncés  avec  du  gros  papier  de 
verre,  afin  d’enlever  les  épaisseurs  des 
gouttes  et  être  rendus  très  nets  avant  de 
les  terminer  à leur  tour. 

Comme  il  a été  déjà  dit,  la  vitrerie,  dans 
un  bâtiment  dont  on  aura  à peindre  les 
murs  en  silicate,  devra  être  respectée  ; 
pour  cela  on  collera  du  papier  gris  ou 
bien  on  donnera  une  couche  de  gélatine 
très  forte  et  employée  très  chaude  dans  la 
proportion  suivante  : 

1 kilogramme  de  gélatine  ; 

8 litres  d’eau. 

Si  le  dallage  doit  être  ménagé,  on  l’en- 
tretiendra à l’état  mouillé  pendant  le  tra- 
vail et  on  le  nettoiera  après  chaque  opé- 
ration terminée. 

Nettoyage  des  Façades  en 
pierres,  nettoyage  à sec,  net- 
toyage au  chlorure  de  sodium, 
à l’eau  et  à la  vapeur. 

273.  On  a l’habitude,  comme  nous 
l’avons  déjà  dit,  lorsqu’on  veut  faire  nettoyer 
les  façades  en  pierre,  de  confier  ce  travail 
à des  maçons  ou  tailleurs  de  pierres,  qui 
ripent  la  muraille,  ce  qui,  entre  parenthèse 
est  irritant  pour  le  système  nerveux  d’un 
grand  nombre  de  personnes  plus  ou  moins 
névrosées,  cette  mauvaise  opération  à notre 
avis  enlève  une  petite  couche  de  pierre 
qui  finit  par  rendre  celle-ci  spongieuse  et 
peu  solide  ; on  remplace  donc  ce  grattage 
par  un  lavage  avec  un  liquide  composé  de  : 

Acide  hydrochlorique  ....  1 partie 

Eau 25  à 30 


On  commence  par  bien  brosser  les 
murs,  ensuite  on  les  mouille  bien  pour  les 
nettoyer  au  moyen  d’une  grosse  éponge, 
après  quoi  on  y substitue  l’eau  acidulée. 

Certains  chimistes  ont  proposé  l’eau 
acidulée  par  une  couche  de  plâtre  qui 
rend  la  couleur  de  la  pierre  terne,  tandis 
que  l’acide  hydrochlorique  forme  un  mu- 
riate  de  chaux  très  soluble  que  la  pre- 
mière pluie  enlève.  Enfin  il  en  est  qui 
ont  conseillé  l’eau  pure.  Quoi  qu’on  en  ait 
dit,  nous  considérons  ce  moyen  comme 
suffisant. 

Le  nettoyage  à sec  se  fait  dans  les  cas 
où  les  façades  ne  sont  pas  trop  noircies  ; 
cela  dépend  encore  de  certaines  pierres 
dans  lesquelles  la  poussière  se  grippe  plus 
ou  moins  et  qu’un  brossage  suffit  pour 
remettre  à neuf. 

Le  brossage  à sec  se  fait  avec  la  brosse 
de  chiendent,  les  bandeaux  ou  corniches  se 
frottent  au  grès  et  se  brossent  après. 

Nous  le  répétons  : ce  nettoyage  à sec  ne 
peut  se  faire  que  pour  les  façades  de 
pierres  dures. 

A Paris,  où  le  préfet  oblige  les  proprié- 
taires à nettoyer  leurs  façades  au  moins 
une  fois  tous  les  dix  ans,  on  a cherché 
des  procédés  divers,  pour  faire  vite,  bien, 
et  à bon  marché  ; le  chlorure  de  sodium 
est,  à notre  avis,  un  bon  procédé. 

Après  avoir  bien  épousseté  la  poussière 
on  sature  de  chlorure  de  sodium  l’eau  dans 
laquelle  on  fait  éteindre  la  chaux,  ce  qui 
donne  un  blanc  très  solide,  lequel  blanc 
ne  s’écaille  jamais  et  ne  laisse  aucune  em- 
preinte sur  les  mains,  pas  plus  que  sur  les 
vêtements. 

Toutes  les  façades  faites  parce  procédé 
ont  donné  d’excellents  résultats. 

Depuis  peu  on  a substitué  le  sulfate 
d’alumine  au  chlorure  de  sodium,  pour  les 
parties  exposées  au  grand  air,  et  on  s’en 
est  bien  trouvé  ; le  mélange  des  ocres,  pour 
teindre  diversement,  n’enlève  rien  à la 
fixité  de  cette  couleur,  qui  est  très  écono- 
mique. 

Tout  le  monde  connaît  le  nettoyage  à 
l’eau  pure  ; pour  cela,  il  faut  une  pompe 
assez  puissante  pour  pouvoir  monter  l’eau 
jusqu’à  la  hauteur  voulue,  d’où  on  la  pro- 
jette avec  force  sur  tous  les  points  que 
l’on  veut  nettoyer,  en  même  temps  qu’on 
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frotte  énergiquement  à la  brosse  de  chien- 
dent. 

Ce  mode  est  d’une  exécution  très  simple 
et  très  économique  ; mais  il  est  facile  de 
comprendre  qu’il  est  moins  efficace,  pour 
cette  raison  que  l’eau  froide  n’a  ni  la 
puissance  ni  l’énergie  impulsive  pour  dis- 
soudre, attaquer  et  détacher  toutes  les 
impuretés  qui  sont  dans  la  pierre. 

On  conçoit  qu’une  pompe  refoulante 
portative  rentrera  plus  aisément  dans  les 
limites  des  moyens  d’un  entrepreneur  de 
peinture  qu’une  locomobile  ainsi  que  le 
personnel  nécessaire  pour  la  faire  fonc- 
tionner et  la  réparer  ; ce  moyen,  cependant 
très  pratique,  se  fait,  mais  ce  sont  des 
spécialistes  qui  en  sont  chargés. 

Voici  le  procédé  accéléré  du  nettoyage  à 
la  vapeur. 

On  amène  une  petite  locomobile  de  la 
force  de  cinq  à six  chevaux  au  pied  de  la 
maison  qu’on  veut  nettoyer  et  sur  laquelle 
on  a déjà  établi  des  échafaudages  mobiles 
et  volants. 

Des  ouvriers,  armés  de  brosses  dures 
en  crins  et  en  chiendent,  revêtus  d’un  vê- 
tement imperméable  et  coiffés  d’un  camail 
en  caoutchouc  qui  descend  jusque  sur  les 
bras,  montent  sur  ces  échafaudages,  et, 
sitôt  qu’ils  sont  en  place,  ils  remontent 
avec  un  cordage  un  tube  en  caoutchouc, 
d’un  assez  faible  diamètre,  qui  part  de  la 
chaudière  delà  locomobile  et  peut  atteindre 
jusqu’aux  points  les  plus  élevés  de  la 
maison. 

Ce  tube  est  armé  à son  extrémité  d’une 
lance  avec  robinet,  construite  à peu  près 
comme  celle  des  pompiers. 

A un  signal  donné,  l'ouvrier  qui  soigne 
la  locomobile  ouvre  un  robinet  ; la  vapeur 
s’élance  dans  le  tube,  et  celui  qui  tient  la 
lance  la  projette  successivement  sous  une 


pression  de  plusieurs  atmosphères,  sur 
toutes  les  parties  de  la  façade  qu’il  s'agit 
de  nettoyer. 

En  même  temps,  un  autre  ouvrier  frotte 
et  détache  avec  la  brosse  les  malpropretés 
et  la  poussière  que  la  vapeur  a ramollies 
et  que  l’eau  de  condensation  de  cette  va- 
peur entraîne  et  fait  couler  le  long  des 
parois. 

Lorsqu’un  étage  est  nettoyé,  on  descend 
l’échafaudage  et  on  procède  au  nettoyage 
du  suivant,  et  ainsi  de  suite  pour  tous  les 
autres  étages. 

Ce  nettoyage  à la  vapeur  a les  avan- 
tages suivants  : 

Tout  d’abord  l’opération  marche  avec 
une  extrême  rapidité  ; on  peut  en  deux 
jours  nettoyer  complètement  une  façade 
de  six  étages. 

En  second  lieu,  la  vapeur,  lancée  avec 
force,  pénètre  dans  toutes  les  anfractuosi- 
tés de  la  façade,  fouille  les  moulures  elles 
sculptures  les  plus  profondes,  les  cavités 
les  plus  anguleuses,  les  trous  que  pré- 
sente toujours  la  pierre  et  où  se  logent 
les  araignées,  la  poussière,  les  matières 
charbonneuses,  etc. 

La  vapeur  nettoie  en  même  temps  les 
persiennes,  les  jalousies,  les  fenêtres,  les 
vitres,  les  tableaux  des  fenêtres,  en  un 
mot,  tout  ce  qui  est  en  dehors. 

Le  nettoyage  à la  vapeur  s’applique  à 
tous  les  matériaux  des  maisons,  bois, 
plâtre  et  pierre  ; mais  c’est  surtout  à cette 
dernière  qu’elle  réussit  le  mieux  : la  pierre, 
après  l'opération,  paraît  jaunâtre,  mais, 
au  bout  de  quelques  jours,  elle  sèche  et 
blanchit,  pour  reprendre  tout  à fait  son 
aspect  primitif. 

Cela  revient  peut-être  un  peu  cher,  mais 
c’est  parfait  comme  travail. 
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274.  Introduction.  — On  sait  que  le 
verre  est  une  matière  transparente,  dure, 
élastique,  fragile,  lisse  dans  sa  superficie; 
il  est  produit  par  la  fusion  des  sables  et 
matières  siliceuses,  au  moyen  de  la  potasse 
ou  de  la  soude. 

Dans  l’industrie,  -on  considère  comme 
verre  tout  composé  de  silice,  de  potasse 
ou  de  soude  et  de  chaux  ou  d’oxyde  de 
plomb,  seuls  ou  mélangés,  donnant  par 
fusion  une  masse  amorphe,  c’est-à-dire 
une  substance  qui  n’a  pas  de  forme  régu- 
lière et  déterminée,  mais  qui  soit  transpa- 
rente, qui  ne  se  dissout  ni  dans  l’eau,  ni 
dans  aucun  acide,  excepté  l’acide  fluorhy- 
drique. 

Ce  composé,  après  avoir  été  liquide, 
devient  solide  tout  en  conservant  assez 
longtemps  un  état  pâteux  qui  permet  de 
lui  donner  toutes  les  formes  voulues. 

On  peut  cependant  tailler  le  verre  à 
froid  ; il  est,  de  plus,  élastique  et  sonore. 

Si  le  verre  est  refroidi  brusquement,  il 
devient  cassant,  c’est  pourquoi  on  lui  fait 
subir  un  refroidissement  lent,  c’est-à-dire 
un  recuit. 

Généralement  cette  opération  s’opère 
dans  un  four,  dont  la  température  s’abaisse 


peu  à peu,  ou  dans  des  galeries  chauffées 
sur  un  seul  point,  et  dans  lesquelles  on 
fait  circuler  lentement  les  objets  de  verre 
placés  dans  des  caisses  en  tôle  que  porte 
une  chaîne  sans  fin. 

Les  vitriers  donnent  le  nom  de  verres 
demi-doubles  à des  verres  qu’ils  reçoivent 
des  fabriques  un  peu  plus  épais  que  les 
feuilles  ordinaires. 

La  transparence  et  la  blancheur  sont 
les  premières  qualités  du  verre  et  dé- 
pendent du  choix  des  matières  premières, 
c’est  ce  que  nous  expliquerons  plus  loin. 

Historique  du  verre,  son  emploi  jusqu’à 
nos  jours. 

175.  La  découverte  du  verre  est  fort 
ancienne,  d'après  Pline,  elle  serait  due  au 
hasard.  Des  marchands  de  soude  phéni- 
ciens descendus  sur  le  bord  du  fleuve 
Bélus,  voulurent  préparer  leurs  aliments; 
aux  pierres  qui  leur  manquaient  pour 
supporter  leurs  vases  ordinaires,  ils  subs- 
tituèrent des  blocs  de  soude  qu’ils  furent 
chercher  dans  leur  navire  ; pendant  la 
cuisson,  ceux-ci,  mêlés  avec  le  sable  du 
rivage,  fournirent  en  fondant  une  masse 
liquide  : et  ce  fut  là,  dit  Pline,  l’origine  du 
verre. 

Si  l’on  considère  qu’il  faut  une  ternpé- 
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l'ature  d’environ  1 300  degrés  centigrades 
pour  fondre  la  composition  de  sable  et  de 
nitre  qui  doit  donner  le  verre,  il  est  difficile 
d’admettre  que  la  découverte  de  ce  produit 
ait  été  laite  comme  Pline  le  rapporte. 

Il  parait  certain  que  les  Egyptiens  ont 
connu  l’art  de  la  verrerie  avant  les  Phé- 
niciens. 

Tout  porte  à croire  que,  le  verre  fut 
connu  dès  les  temps  les  plus  reculés;  il  en 
est  aussi  parlé  dans  les  livres  de  Moïse  et 
de  Jacob. 

Aristote  demande  pourquoi'nous  voyons 
au  travers  du  verre,  et  pourquoi  le  verre 
peut  se  plier. 

Lucrèce  est  le  premier  poète  latin  qui 
parle  du  verre  et  de  sa  transparence. 

On  dit  que  Sidon,  ville  de  Phénicie,  au- 
jourd'hui Saïda,  fut  la  première  ville 
fameuse  par  sa  verrerie,  et  qu’on  ne  com- 
mença à faire  du  verre  à Rome  que  sous 
Tibère. 

Pline  nous  apprend  que  sous  le  règne 
de  Néron,  on  inventa  l’art  de  faire  des 
vases  et  des  coupes  de  verre  blanc  trans- 
parent: ces  vases  se  tiraient  d’Alexandrie 
et  étaient  d’un  prix  très  élevé. 

Malgré  ces  citations,  de  Pauw  croit  que 
les  Egyptiens  sont,  de  tous  les  anciens 
peuples,  ceux  qui  ont  lé  mieux  travaillé  le 
verre  et  que  la  verrerie  de  la  grande  Dios- 
polis,  capitale  de  la  Thébaïde,  est,  dans 
l’ordre  des  temps,  la  première  fabrique 
régulière  de  cette  espece;  les  Egyptiens 
ont  fait  beaucoup  d’ouvrages  difficiles  ; car, 
sans  parler  des  coupes  de  verre  porté  jus- 
qu’à la  pureté  du  cristal,  ni  de  celles  qu’on 
appelait  alassoutes , et  qu’on  suppose  avoir 
représenté  des  figures  dont  les  couleurs 
changeaient  suivant  l’aspect  sous  lequel  on 
les  regardait,  on  assure  qu’ils  ciselaient  le 
verre  et  le  travaillaient  au  tour. 

Les  anciens  Romains  ont  eu  l’idée  et  le 
talent  de  fabriquer  des  verres  à deux 
couches  superposées,  bleue  et  blanche, 
par  exemple,  faisant  corps  et  par  là  sem- 
blables aux  agates  à deux  ou  plusieurs 
couleurs  que  forme  la  nature  et  qu’on 
appelle  onyx. 

De  même  que  le  graveur  en  pierres 
fines,  en  enlevant  une  partie  de  la  couche 
extérieure,  faisait  reparaître  la  couleur  de 
la  couche  de  dessous  et  parvenait  ainsi  à 


détacher  en  relief  des  figures  claires  sur 
un  fond  brun  ou  ardoisé,  de  même  l’artiste 
verrier  imagina  de  ciseler  la  couche  blanche 
du  dessus,  suivant  les  contours  d’un  or- 
nement, et  d’enlever  au  touret  cet  ornement 
sur  le  lit  bleu  du  verre. 

Le  fameux  vase  trouvé  aux  environs  de 
Rome,  dans  un  sarcophage  antique,  fut 
selon  toute  apparence  décoré  ainsi. 

Ce  qui  est  incontestable,  c’est  que  les 
anciens  ont  porté  l'art  de  la  verrerie  à un 
plus  haut  degré  du  point  de  perfection  qu’il 
ne  l’a  été  dans  les  temps  modernes. 

Outre  les  vaisseaux  dont  on  se  servait 
pour  l’usage  ordinaire,  et  dont  il  se  trouve 
une  grande  quantité  au  cabinet  d’Hercula- 
num,  on  en  voit  encore  qui  étaient  desti- 
nés à conserver  les  cendres  des  morts.  Sir 
William  Hamilton,  ambassadeur  d’Angle- 
terre à la  cour  de  Rome,  possédait  les 
deux  plus  grands  vases  de  verre  qu’on  ait 
conservés  entiers.  Indépendamment  de  ces 
vases  de  verre,  les  anciens  employaient 
cette  matière  pour  paver  les  salles  de  leurs 
maisons;  à cet  effet,  ils  ne  se  servaient  pas 
seulement  de  verres  d une  seule  couleur,  ils 
en  prenaient  aussi  de  colorés,  et  en  com- 
posaient des  espèces  de  mosaïques. 

L’art  de  la  verrerie  paraît  avoir  passé 
successivement  d’Egypte  en  Italie,  d’Italie 
en  France,  et  de  France  en  Angleterre. 

Ce  fut  en  674  que  les  fabriques  de  verre 
furent  introduites  de  France  en  Angleterre, 
à l’occasion  de  la  construction  de  la  nou- 
velle abbaye  de  Wiremouth,  dont  l'église 
fut  bâtie  par  des  maçons  et  architectes 
français,  d’après  le  goût  romain.  L’abbé 
Benedict,  dit  le  vénérable  Bède,  amena  de 
France  en  Angleterre  plusieurs  ouvriers 
habiles  dans  la  fabrique  des  verres,  art 
jusqu’alors  inconnu  en  Angleterre  ; ils 
ornèrent  de  vitres  les  fenêtres  de  celte 
église  et  du  monastère,  et  apprirent  aux 
Anglais  l’art  de  fabriquer  le  verre;  art 
qui  devint,  par  la  suite,  de  la  plus  grande 
utilité,  non  seulement  pour  éclairer  les 
églises  avec  des  lampes,  mais  aussi  pour 
se  garantir  du  temps  sans  enlever  la 
clarté. 

Quoique  la  France  fût  depuis  des  siècles 
en  possession  de  manufactures  de  verre, 
il  y a moins  de  cinquante  ans  que  l’art  de 
la  verrerie  était  encore  livré  à la  routine  ; 
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mais,  depuis  cette  époque,  il  s’est  formé 
dans  toute  la  France  un  grand  nombre 
d’établissements  de  verrerie,  et  le  verre  de 
toute  espèce  est  devenu  beaucoup  plus 
beau,  et  beaucoup  moins  cher. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  l’origine  du  verre, 
qu’on  l’attribue  au  hasard,  ou  bien,  ce  qui 
est  plus  probable,  qu’elle  soit  due  à l’ob- 
servation intelligente  des  phénomènes  de 
vitrification  qu’on  observe  journellement 
dans  deux  industries  d’une  ancienneté, 
incontestable,  la  fabrication  des  poteries, 
et  l’art  de  séparer  les  métaux  de  leurs 
minerais,  il  est  absolument  certain  que 
cette  substance  a été  l’un  des  plus  puis- 
sants leviers  de  la  civilisation.  Sans  parler 
des  usages  économiques  du  verre,  de  ses 
emplois  sous  forme  de  verre  à vitres,  de 
glaces,  de  verres  de  tables,  objets  de  toute 
nature  et  de  tous  prix,  personne  ne  peut 
méconnaître  l’influence  qu’il  a exercée  et 
qu’il  exerce  chaque  jour  sur  les  progrès 
des  sciences  d’observation. 

L’astronomie  lui  doit  ses  instruments 
les  plus  précieux  ; c’est  par  lui  que  le  mi- 
croscope rend  accessibles  aux  yeux  des 
naturalistes  une  multitude  de  phénomènes 
qui  échappaient  à leurs  sens.  Sans  lui, 
les  progrès  de  la  physique,  de  la  chimie, 
de  la  photographie,  eussent  été  bien  lents 
et  bien  limités. 

Si  la  chimie  a puissamment  contribué  à 
donner  à l’industrie  verrière  l’impulsion 
qu’elle  possède  et  qui  devient  chaque  jour 
plus  rapide,  celle-ci  n’est  pas  restée  in- 
grate, car  elle  paye  sa  dette  en  fournissant 
à la  science  qui  la  dirige  et  qui  l’éclaire 
les  vases,  de  formes  si  variées,  réclamés 
par  tous  ses  besoins  et  par  toutes  ses 
exigences; 

On  peut  dire  sans  aucune  exagération 
que  l’art  de  la  verrerie  est  de  nos  jours 
poussé  tellement  loin,  que  l’on  arrive  à 
faire  tout  ce  que  l’on  veut  avec  le  verre, 
aussi  bien  les  formes  les  plus  variées,  que 
les  glaces  les  plus  grandes. 

Fabrication. 

STO.  Tous  les  verres,  nous  l’avons  dit, 
ont  un  élément  commun,  la  silice,  qui 
entre  également  dans  la  composition  de 
toutes  les  poteries,  substance  qui  se  trouve 
en  grande  abondance  dans  la  nature,  soit 
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à l’état  libre,  soit  en  combinaison  avec 
divers  oxydes. 

Libre,  elle  constitue  le  sable,  le  grès, 
le  quartz,  sous  cette  dernière  forme,  elle 
est  cristallisée  (cristal  de  roche),  combi- 
née, elle  entre  dans  la  composition  des 
argiles  et  des  différentes  terres  qui  servent 
à fabriquer  les  poteries  ; elle  entre,  en 
outre,  dans  la  composition  d’une  foule  de 
minéraux. 

Avant  d’entrer  dans  les  détails  de  fabri- 
cation des  différents  verres,  nous  devons 
étudier  d’une  manière  sommaire  leurs 
propriétés  générales,  et  particulièrement 
l’action  que  la  chaleur,  l’eau  et  les  agents 
chimiques  usuels  exercent  sur  eux. 

Les  premières  qualités  du  verre  sont  la 
transparence,  la  parfaite  limpidité  et 
l’absence  de  toute  coloration  pour  les 
verres  blancs.  Ceux  qui  proviennent  d’une 
bonne  fabrication  résistent,  en  outre,  à 
l’action  de  l’humidité,  de  l’eau  froide  et  de 
l’eau  bouillante,  des  acides  (sauf  l’acide 
fluorhydrique)  et  des  alcalis.  L’expérience, 
d’accord  avec  la  théorie,  démontre  que 
les  verres  les  plus  durs,  les  moins  fusibles, 
ceux  qui,  par  conséquent,  contiennent  la 
plus  forte  proportion  de  silice,  sont  ceux 
qui  remplissent  le  mieux  ces  dernières 
conditions.  Malheureusement  leur  prix 
de  revient  est  en  raison  directe  de  leur 
qualité,  car  étant  plus  difficile  à fondre, 
leur  travail  exige  une  plus  grande  quan- 
tité de  combustible. 

Voici,  d’après  Wagner,  comment  on 
partage  les  verres  selon  leur  composition, 
leur  mode  de  fabrication  et  leur  destina- 
tion. 

Verres  exempts  de  plomb. 

VERRES- EN  TABLES. 

Verre  à vitres; 

Verre  en  manchons; 

Verre  à boudinés  ; 

Verre  à glaces  ; 

Verre  à glaces  soufflé; 

Verre  à glaces  coulé. 

VERRES  CREUX. 

Verre  à bouteille  ordinaire; 

Verre  pour  fioles  à médecine  et  à par- 
fumerie; 
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Verre  à boire,  carafes,  etc.  ; 

Tubes  pour  conduire  l’eau; 

Ballons  de  verre,  cornues,  etc.  ; 

Verre  moulé; 

Verre  soluble. 

Verres  contenant  du  plomb. 

Cristal  ; 

Verre  pour  l’optique  ; 

Email; 

Strass. 

* 

Verre  coloré  et  peinture  sur  verre. 

Verre  opale; 

Verre  incrusté. 

Ceux  qui  nous  occupent  le  plus  parti- 
culièrement sont  les  verres  en  tables, 
c’est-à-dire  les  verres  sans  plomb,  ou 
verres  à vitres. 

La  masse  de  verre  fondue  dans  les 


creusets  des  fours  de  fusion  est  transfor- 
mée soit  en  verre  en  tables,  soit  en  verre 
creux. 

Le  verre  en  tables,  ainsi  désigné  parce 
qu’il  est  préparé  sous  forme  de  plaques 
plus  ou  moins  grandes,  employées  prin- 
cipalement comme  carreaux  de  vitre  pour 
le  bâtiment,  est  un  verre  ayant  la  compo- 
sition du  verre  à bouteille  ordinaire  ou 
bien  un  verre  plus  fin  avec  une  couleur 
blanche.  Ce  dernier  ne  s’emploie  que  pour 
les  carreaux  épais  ou  de  grandes  dimen- 
sions, le  premier  sert  pour  le  verre  à 
vitres  mince  ordinaire,  parce  que,  dans  ce 
cas,  la  couleur  blanche  offre  moins  d’im- 
portance. 

Pour  le  verre  à vitres  ordinaire,  la  pré- 
paration à bas  prix  de  la  composition  est 
un  point  essentiel.  C’est  pourquoi  on  em- 
ploie des  matières  brutes  non  purifiées, 
comme  la  potasse  et  la  soude  brutes,  la 
çendre  de  bois,  les  incrustations  des  sa- 
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Fig.  547.  — Canne  de  verrier.  — Longueur  in,,50  à 1”,80;  diamètre  extérieur  0°*,03  à 0“,04;  diamètre 
intérieur,  0“,01  ; a,  embouchure;  c,  manchon  de  bois  de  0m,30  à 0°\50  préservant  les  mains  de  la 
chaleur  ; b,  extrémité  avec  laquelle  on  cueille  le  verre. 


lines,  le  sel  de  Glauber,  le  sable  ordinaire 
et  des  débris  de  verre. 

En  général,  on  peut  admettre  que, 
dans  la  plupart  des  verreries,  on  prépare 
maintenant  le  verre  à vitres  ou  verre  en 
tables  en  fondant  ensemble,  100  parties 
de  sable,  30  à 40  parties  de  carbonate  de 
sodium  purifié  et  calciné,  et  30  à 40  parties 
de  carbonate  de  calcium.  Au  lieu  du  car- 
bonate de  sodium,  on  se  sert  aussi  d’une 
quantité  équivalente  de  sel  de  Glauber,  et 
l’on  ajoute  dans  ce  cas  la  quantité  néces- 
saire de  poudre  de  charbon. 

Pour  obtenir  les  grandes  surfaces 
planes,  on  se  sert  du  verre  en  manchons, 
qui  est  un  cylindre  de  verre  que  l’on  fend 
et  que  l’on  étend  sur  une  table. 

C’est  de  cet  état  primitif  du  verre  que 
vient  le  nom  de  verre  en  manchons.  Mais, 
comme  les  manchons  étendus  forment 
des  tables,  on  le  nomme  aussi  verre  en 
tables. 

Bien  que,  au  fond,  les  expressions  de 


verre  en  manchons  et  de  verre  en  tables 
indiquent  la  même  chose,  on  fait  cependant 
en  général,  une  différence  entre  les  deux 
espèces  de  verre,  et  l’on  nomme  verre  en 
manchons,  le  verre  en  tahle  ordinaire,  et 
verre  en  table , le  verre  en  table  plus  fin 
(verre  superfin).  Pour  le  verre  en  man- 
chons, c’estla  hauteur  du  cylindre  qui  est  la 
plus  grande  dimension,  et  pour  le  verre 
en  tables,  c’est  la  circonférence. 

La  préparation  des  cylindres  est  un  des 
problèmes  les  plus  difficiles  de  la  fabrica- 
tion du  verre  pour  le  bâtiment.  La  confec- 
tion du  verre  en  manchons  comprend  les 
deux  opérations  principales  suivantes  : 

1°  Le  soufflage  des  manchons  ou 
cylindres  ; 

2°  L'étendage  de  ceux-ci. 

Lorsque  la  masse  du  verre  contenue 
dans  le  creuset  est  bien  affinée  et  qu’elle 
a acquis  le  degré  de  consistance  conve- 
nable pour  être  travaillée,  l’ouvrier  chauffe 
le  nez  de  sa  canne  {fig.  547),  à l’aide  de 
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laquelle  il  cueille  ensuite  un  peu  de  la 
masse  de  verre  et  il  tourne  la  canne 
appuyée  horizontalement  sur  une  fourche 
(support  de  la  canne),  jusqu’à  ce  que  le 
verre  ne  soit  plus  assez  liquide  pour  se 
détacher  de  l’instrument. 

Pendant  ce  temps,  il  souffle  un  peu 
dans  le  tube,  afin  de  produire  une  petite 
cavité  et  que  l’orifice  du  tube  ne  se  bouche 
pas.  L’ouvriercueilleensuiteune  deuxième 
fois  de  la  masse  du  verre  le  laissant 
refroidir  un  peu,  puis  il  en  prend  une 
troisième  fois,  une  quatrième  fois,  etc., 
jusqu’à  ce  qu’il  se  trouve  à l’extrémité  de 
la  canne  la  quantité  de  verre  suffisante 
pour  la  confection  d’un  manchon.  Après 
la  dernière  prise,  il  arrondit  la  masse  de 
verre  sur  le  marbre  en  faisant  tourner  la 
canne,  de  telle  sorte  que  maintenant  elle 
a la  forme  représentée  par  A (fig.  548). 

Il  importe  à présent  d’élargir  la  petite 
cavité  qui  se  trouve  devant  l’orifice  de  la 
canne,  de  manière  que  la  partie  de  la 
masse  de  verre  adhérente  à la  canne 
prenne  la  forme  d’un  col  de  bouteille,  dont 
la  portion  inférieure,  à laquelle  tient 
encore  la  masse  vitreuse,  acquiert  la 
largeur  du  manchon,  afin  que,  par  con- 
séquent, en  chauffant  et  en  soufflant  cette 
masse,  la  partie  adhérente  à la  canne 
restant  froide,  le  manchon  lui-même  se 
forme  peu  à peu.  Dans  ce  but,  l’ouvrier 
porte  le  verre  B dans  une  cavité  de 
marbre  remplie  d’eau  et  le  fait  tourner 
dans  cette  cavité  en  soufflant  fortement. 

Si  maintenant  on  tire  un  peu  en  haut  de 
la  canne,  on  forme  le  col  du  cylindre  qui 
a déjà  la  largeur  nécessaire.  Par  cette  opé- 
ration, la  masse  de  verre  prend  la  forme  C 
et  enfin  la  forme  D. 

Aussitôt  que  le  verre  est  un  peu  solidi- 
fié, l’ouvrier  introduit  la  canne  avec  la 
masse  de  verre  dans  Y ouvreau,  c’est-à- 
dire  l’ouverture  latérale  par  laquelle  on 
travaille  dans  le  fourneau,  et  ilia  tourne 
sans  interruption  aussi  rapidement  que 
possible,  afin  que  le  verre  n’ait  pas  le 
temps  de  fléchir  ni  d’un  côté  ni  del’autre; 
et  il  a soin  que  le  col,  qui  doit  conserver 
la  rigidité  nécessaire  pour  porter  la 
masse  qui  se  trouve  en  avant,  soit  placé 
en  dehors  de  l’ouvreau,  afin  qu'il  ne 
ressente  que  faiblement  l’action  de  la 


chaleur.  Dès  que  le  verre  a été  chauffé 
convenablement,  l’ouvrier  retire  la  canne 
de  l’ouvreau,  il  la  relève  rapidement  dans 
une  position  verticale  dans  l’espace  qui  se 
trouve  entre  deux  des  tréteaux  où  se  placent 
les  ouvriers,  puis  il  souffle  la  masse  en  lui 
imprimant  un  mouvement  pendulaire.  Il 
se  produit  alors  un  cylindre  creux  E,  muni 
d’un  col  à sa  partie  supérieure  et  fermé 
en  bas  par  une  demi-sphère.  Il  est  main- 


Fig.  548.  — Diverses  transformations  du  verre 
à vitre. 


tenant  nécessaire  d’ouvrir  le  cylindre.  Dans 
ce  but,  l’ouvrier  souffle  fortement  dans  la 
canne,  il  bouche  l’embouchure  de  celle-ci 
avec  le  pouce,  de  manière  à ce  que  l’air 
insufflé  ne  puisse  pas  se  dégager,  puis  il 
introduit  la  partie  antérieure  du  cylindre 
dans  le  four.  L’air  inclus  se  dilate  et 
donne  naissance  à l’extrémité  antérieure 
du  cylindre  à une  vésicule  mince,  qui  finit 
par  se  rompre  en  donnant  lieu  à une 
petite  explosion,  tandis  que  les  bords 
ainsi  produits  fondent  immédiatement. 
L’ouvrier  tourne  rapidement  la  canne 
placée  horizontalement  et  l’ouverture 
s’élargit  par  l’action  de  la  force  centri- 
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fuge  jusqu’à  ce  qu’elle  ait  acquis  la 
largeur  du  cylindre  G. 

Lorsque  le  verre  est  suffisamment  soli- 
difié, on  le  pose  sur  une  fourche,  un  aide 
introduit  dans  le  manchon  une  tige  de 
bois,  le  faiseur  de  manchons  laissetomber 
une  goutte  d’eau  sur  le  verre  qui  adhère  à 
l’orifice  de  la  canne  et  il  frappe  sur  celle- 
ci,  le  manchon  se  détache  de  la  canne  et 
reste  suspendu  à la  tige  de  bois  tenue  par 
l’aide.  C’est  pourquoi  ils  sont  simplement 
déposés  sur  un  chevalet  où  on  les  aban- 
donne jusqu’à  complet  refroidissement. 

Au  contraire,  les  manchons  de  verre 
plus  épais  sont  introduits  dans  des  creu- 
sets particuliers  pour  y être  recuits  et  ne 
sont  déposés  sur  le  chevalet  qu’après  le 
refroidissement. 

Pour  transformer  le  manchon  en  un 


Fig.  549.  — Transformation  du  manchon 
en  cylindre. 

cylindre,  il  faut  avant  tout  détacher  le 
col  (le  chapiteau  ou  la  calotte  O).  Dans 
ce  but,  on  enroule  autour  de  la  base  de  la 
calotte  un  fil  de  verre  très  chaud  et, 
après  avoir  enlevé  celui-ci,  on  laisse  tom- 
ber une  goutte  d’eau,  ou  bien  on  appuie 
le  manchon  par  la  portion  où  doit  se  faire 
la  rupture  avec  un  morceau  de  fer  (fer  à 
détacher)  (fig.  549),  recourbé  et  chauffé 
au  rouge  et  l’on  touche  la  ligne  chauffée 
avec  un  doigt  humide  ; la  calotte  se  dé- 
tache immédiatement  suivant  cette  direc- 
tion et  elle  est  de  nouveau  fondue. 

Pour  ouvrir  ou  fendre  le  cylindre,  on 
se  sert  du  verre  à fendre;  pour  cela,  la 
pointe  de  l’instrument  étant  chauffée  au 


rouge,  l’ouvrier  la  promène  plusieurs  fois 
d’un  bout  à l’autre  du  cylindre  et  intérieu- 
rement, en  suivant  une  ligne  droite,  ce 
qui  échauffe  le  verre  dans  toute  la  lon- 
gueur de  la  ligne.  Si  l’extrémité  de  cette 
ligne  est  entamée  avec  une  pierre  pointue 
et  ensuite  humectée,  le  cylindre  se  fend 
d’un  bout  à l’autre  suivant  la  direction  de 
cette  ligne. 

Lorsqu’on  a terminé  un  grand  nombre 
de  cylindres  ouverts,  on  souffle,  en  gé- 
néral, pendant  trois  jours,  on  procède  à 
l’étendage  de  ceux-ci  dans  le  four  à 
étendre,  qui  est  en  communication  immé- 
diate avec  un  four  à recuire. 

L’ouvrier  place  un  manchon  su  rie  lagre 
(qui  est  la  plaque  à étendre  faite  avec  de 
l’argile  réfractaire  et  du  ciment  cuit,  le 
tout  parfaitement  aplani),  il  prend  une 
règle  de  bois  et  la  promène  plusieurs  fois 
à droite  et  à gauche  sur  les  deux  côtés  du 


manchon,  jusqu’à  ce  que  celui-ci  soit 
transformé  en  une  table  de  verre  ( fig . 550). 
La  table  de  verre  est  ensuite  complète- 
ment aplanie  au  moyen  d’un  rabot  en 
bois  ou  polissoir.  L’ouvrier  pousse  alors 
la  table  sur  le  prolongement  du  lagre 
dans  le  four  à recuire,  où  il  l’abandonne 
jusqu’à  solidification.  On  place  jusqu’à 
trente  ou  quarante  tables  dans  les  fours 
à recuire  dont  les  ouvertures  sont  bou- 
chées ; le  four  est  abandonné  à un  refroi- 
dissement lent  ; au  bout  de  quatre  à cinq 
jours,  les  tables  de  verre  sont  retirées, 
puis  triées  et  emballées. 

Ses  propriétés  et  ses  défauts. 

277.  Le  verre  est  transparent  (verre 
proprement  dit)  ou  opaque  (émail),  inco- 
lore ou  coloré  et,  si  l’on  fait  abstraction 
du  verre  soluble,  il  résiste  à l’action  de 
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l'air  et  de  l’eau,  et  jusqu’à  un  certain 
degré,  à l’influence  des  acides  ordinaires 
et  des  liquides  alcalins. 

Selon  Wagner,  la  transparence  et  la 
fixité  au  point  de  vue  chimique  sont  les 
propriétés  les  plus  précieuses  du  verre, 
la  fragilité  qui  lui  est  inhérente  est,  au 
contraire,  un  inconvénient,  mais  qui  est 
lié  de  la  manière  la  plus  intime  à la  nature 
du  verre. 

L’amorphisme  (que  nous  avons  expli- 
qué) est  une  propriété  essentielle  du  verre. 
Si  l’état  amorphe  du  verre  disparaît,  c’est- 
à-dire  si  ce  corps  prend  la  forme  cristal- 
line, il  cesse  d’être  verre.  La  cause  de 
l’amorphisme  du  verre  réside  dans  son 
état  composé. 

Les  silicates  simples  peuvent  de  l’état 
amorphe  passer  à l’état  cristallisé,  et, 
pour  cette  raison,  ils  ne  sont  pas  propres 
à la  fabrication  du  verre.  Par  suite  de  son 
état  amorphe  le  verre  ne  peut  pas  être 
fondu  régulièrement,  et  sur  les  fragments, 
toujours  limités  par  des  angles  aigus,  on 
observe  dans  toutes  les  directions  que  la 
cassure  est  conchoïde,  c’est-à-dire  qu’elle 
s’approche  toujours  d’une  ligne  droite 
sans  jamais  la  couper. 

Si  le  verre  en  masses  épaisses  est  cas- 
sant, il  offre,  au  contraire,  une  grande 
élasticité  et  une  grande  flexibilité  lors- 
qu’il est  en  lames  minces  et  en  fils.  Le 
choix  des  silicates,  de  leur  qualité  et  de 
leur  quantité  a une  grande  influence  sur 
les  propriétés  de  la  masse  du  verre. 

Les  silicates  des  métaux  alcalins  com- 
muniquent au  verre  une  grande  fusibilité 
et  de  la  plasticité,  le  silicate  de  potassium 
lui  donne  moins  d’éclat  que  le  silicate  de 
sodium,  mais,  par  contre,  il  fournit  un 
produit  incolore,  tandis  que  l’addition  du 
sodium  au  verre  donne  toujours  lieu  à 
une  coloration  vert  bleuâtre. 

Le  silicate  de  plomb  et  le  silicate  de 
bismuth  rendent  le  verre  facile  à fondre 
et  à polir,  de  plus,  ils  lui  communiquent, 
outre  un  grand  éclat,  un  pouvoir  réfrin- 
gent considérable,  propriétés  précieuses 
au  point  de  vue  optique. 

Le  silicate  de  zinc  et  le  silicate  de  ba- 
ryum se  comportent  comme  le  silicate  de 
plomb  relativement  à l’éclat  et  au  pou- 
voir réfringent,  seulement  le  verre  de 
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baryum  est  plus  dur  que  le  verre  de 
plomb. 

Le  silicate  de  calcium  rend  le  verre  plus 
fixe,  plus  dur  et  plus  éclatant,  mais  aussi 
plus  difficilement  fusible,  à un  degré 
moins  élevé  cependant  que  le  silicate  de 
magnésium  et  le  silicate  d’aluminium. 

Le  silicate  de  zinc  a cela  de  particulier 
qu’il  fait  disparaître  la  coloration  verdâtre 
du  silicate  de  sodium. 

Le  silicate  de  fer  et  le  silicate  de  man- 
ganèse rendent  la  masse  plus  fusible  et 
la  colorent. 

Les  silicates  des  autres  oxydes  métal- 
liques ne  sont  pris  en  considération  dans 
la  composition  du  verre  qu’autant  qu’ils 
possèdent  des  propriétés  colorantes. 

Pour  ne  pas  dire  qu’il  est  impossible, 
nous  dirons  qu’il  est  extrêmement  diffi- 
cile de  préparer  un  verre  complètement 
exempt  de  défauts.  Les  défauts  les  plus 
importants  sont  les  suivants  : 

Les  cordes  ; 

Les  filandres  ; 

Les  larmes  ou  gouttes  ; 

Les  pierres  ; 

Les  bulles  ; 

Les  nœuds  ou  nodules. 

Les  cordes  sont  une  conséquence  du  dé- 
faut d’homogénéité  du  verre,  provenant  de 
ce  que  les  combinaisons  qui  se  sont  for- 
mées pendant  la  fusion  ne  se  sont  pas 
dissoutes  réciproquement  ou  qu’après 
avoir  été  mélangées,  elles  se  sont  séparées 
sous  l’influence  d’un  abaissement  de  tem- 
pérature du  four.  Les  objets  vus  à travers 
un  verre  portant  des  cordes  paraissent 
contournés.  On  trouvera  rarement  de 
grands  morceaux  de  verre  qui  soient  sans 
ce  défaut,  que  l’on  rencontre  surtout  fré- 
quemment dans  les  verres  d’un  poids  spé- 
cifique élevé,  dans  le  verre  de  plomb 
notamment. 

Aux  cordes  se  rattachent  les  filandres 
qui  proviennent  de  la  vitrification  de  l’ar- 
gile, et  se  distinguent  par  une  couleur 
verte;  elles  rendent  le  verre  très  fragile, 
parce  que  le  silicate  d’aluminium  possède 
un  autre  coefficient  de  dilatation  que  les 
verres  de  calcium  et  de  sodium,  comme 
nous  l’avons  dit  plus  haut. 

Sous  le  nom  de  larmes  ou  de  gouttes-, 
on  désigne  également  des  particules  de 
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verre  d’argile,  formées  par  la  vitrification 
de  l’argile  du  four  de  fusion  sous  l’in- 
fluence des  alcalis  volatilisés  et  qui  de 
la  voûte  du  four  sont  tombées  dans  les 
creusets.  Les  verres  qui  renferment  des 
larmes  ne  peuvent  pas  être  employés. 

Les  petites  bulles  qui  se  trouvent  très 
fréquemment  dans  la  masse  de  verre  in- 
diquent que  le  verre  n’est  pas  suffisam- 
ment affiné,  et  que  pendant  l’affinage, 
c’est-à-dire  pendant  l’opération  qui  rend 
le  verre  plus  pur,  plus  fin,  il  n’était  pas 
assez  fluide.  De  grosses  bulles  peuvent 
aussi  se  former  lorsque  la  masse  de  verre 
est  cueillie  maladroitement  avec  la  canne. 

Enfin  les  nœuds,  un  des  défauts  les  plus 
fréquents  du  verre,  peuvent  se  produire 
de  différentes  manières,  si  par  exemple 
des  grains  de  sable  non  dissous  sont  con- 
tenus dans  la  masse  du  verre,  des  noeuds 
peuvent  se  former  par  la  réunion  de  plu- 
sieurs de  ces  grains;  il  en  est  de  même 
avec  le  fiel  de  verre  (sulfates  ou  chlorures 
alcalins),  qui  donne  naissance  dans  la 
masse  de  verre  à des  formes  semblables  à 
des  flocons  de  neige.  Une  troisième  espèce 
de  nœuds  (nommée  pierres)  est  produite 
par  des  fragments  du  four  ou  des  creusets, 
qui  sont  détachés  par  les  outils  du  verrier 
et  qui  sont  tombés  par  hasard  dans  la 
masse  de  verre. 

Enfin  la  masse  peut  aussi  devenir  nébu- 
leuse par  suite  d’une  dévitrification  par- 
tielle, ce  qui  nuit  beaucoup  au  travail.  Le 
plus  grand  défaut  est  une  altération  trop 
facile  que  l’on  reconnaît  à ce  que  la  sur- 
face du  verre  devient  mate  et  irisée  ; ce 
défaut  est  la  conséquence  d’une  composi- 
tion défectueuse,  principalement  d’un 
grand  excès  de  fondants. 

Les  différentes  espèces  de  verre. 

278.  Nous  n’entreprendrons  pas  la 
nomenclature  complète  de  tou  tes  les  sortes 
de  verre,  attendu  que  chaque  fabricant 
a la  prétention  d’avoir  trouvé  une  sorte 
de  verre  bien  meilleure  que  les  autres, 
nous  ne  citerons  donc  que  les  verres  prin- 
cipaux employés  journellement  dans  le 
bâtiment. 

Nous  commencerons  d’abord,  par  le 
verre  demi-blanc  qui  est  vendu  dans  le 


commerce  en  douze  mesures  courantes  de 
0m,60  X 0m,66,  jusqu’à  lm,26x  0m,33. 

Le  verre  simple  qui  sè  vend  par  caisse 
contenant  60  feuilles,  soit  27  mètres  su- 
perficiels. 

Le  verre  simple  de  deuxième  choix  s’em- 
ploie peu  dans  le  bâtiment  de  rapport,  mais 
seulement  dans  les  hôtels  particuliers  et 
encore  sur  un  ordre  écrit  de  l’architecte. 

C’est  toujours  le  verre  simple  de  troi- 
sième choix  qui  est  employé  dans  le  bâ- 
timent pour  les  travaux  courants. 

Le  verre  simple  de  quatrième  choix 
s’emploie  pour  les  châssis  de  toits,  de  cui- 
sines, d’offices,  water-closets,  dégage- 
ments, locaux  industriels,  etc. 

Ces  verres  à vitres  se  divisent  en  trois 
classes  par  rapport  aux  dimensions. 

La  première  dimension,  qu’on  appelle 
petite  mesure,  comprend  les  verres  qui  ne 
dépassent  pas  0m,90  superficiels. 

La  deuxième,  ou  mesure  moyenne,  ceux 
qui  ne  portent  pas  au-delà  de  lm,10. 

La  troisième,  ou  grande  mesure,  com- 
prend ceux  depuis  lm,12  jusqu’à  lm,35  ; 
quand  ces  mesures  sont  dépassées,  il  faut 
les  commander  en  fabrique  tout  spécia- 
lement. 

Le  verre  demi-double  est  un  peu  plus 
épais  que  le  verre  simple,  il  se  vend  en 
caisse  contenant  40  feuilles  soit  18  mètres 
superficiels. 

Le  verre  double  est  un  verre  plus  épais 
encore,  tandis  que  le  verre  simple  a une 
épaisseur  de  0m, 00225  ; le  verre  double  va 
jusqu’à  0'“,004,  il  se  vend  en  caisse  conte- 
nant 30  feuilles,  soit  13m,50  superficiels. 

Le  verre  dépoli  est  un  verre  auquel  on 
enlève  son  poli  et  sa  transparence  en  le 
fixant  sur  une  table  enduite  de  sable  ou 
de  plâtre  clair.  On  huile  la  pièce  à dépolir 
et  l’on  frotte  la  surface  avec  un  autre  mor- 
ceau de  verre,  une  feuille  de  fer-blanc  ou 
avec  un  morceau  de  grès. 

Ce  verre  est  principalement  employé 
pour  former  des  cloisons,  des  vitrages 
de  fenêtre  ou  de  porte  qui  ne  laissent  pas 
passer  les  rayons  visuels  tout  en  n’inter- 
eeptant  pas  le  jour.  Ce  verre  se  vend  dans 
le  commerce  en  douze  mesures  courantes 
en  verre  simple,  demi-double  et  double. 

Il  en  est  de  même  du  verre  cannelé. 

Le  verre  mousseline  simple  se  fait  à 
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Fig.  551  à 554.  — Société  de  Saint-Gobain.  Fig.  555  à 538.  — Verres  imprimés  de  Saint-Gobain,  n' 
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Fig.  Sti'J  à 506.  — Verres  imprimés  de  Saint-Gobain 
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Fig.  567  à 574.  — Verres  imprimés  de  Saint-Gobain  n,s  13, 14, 
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dessin  sur  fond  transparent,  à dessins  or- 
dinaires, mais  sur  tulles  transparents,  et 
à dessins  sur  tulles  mats,  il  ne  se  vend 
qu’à  la  feuille,  parce  qu’il  serait  onéreux 
pour  l’entrepreneur  de  le  détailler  à cause 
des  dessins  qui  ne  se  raccordent  pas  tou- 
jours et  des  tons  qui  s’atténuent  en  vieillis- 
sant dans  le  magasin. 

Les  verres  blancs  coulés  à reliefs,  rayés 
ou  losangés,  les  verres  cathédrales  bossués 
sur  les  deux  faces,  ne  se  vendent  qu’au 
mètre  superficiel. 

De  même  pour  les  verres  spéciaux  de 


Verre  martelé  armé 
Fig.  57S.  — Verre  de  Saint-Gobain. 


Saint-Gobain  qui  sont  bien  supérieurs 
aux  anciens  verres  striés,  parce  qu’ils 
sont  plus  épais,  plus  transparents,  tout 
en  tamisant  parfaitement  l’ardeur  des 
rayons  du  soleil  {fig.  551  à 576),  ces  verres 
imprimés  ont  de  3 à 4 millimètres  d’épais- 
seur et  pèsent  de  7 1 /2  à 10  kilogrammes 
par  mètre  carré. 

Ils  sont  fabriqués  à toutes  les  dimensions 
jusqu’à  2ra,40  de  longueur  et  0m,81  de 
largeur. 

Ces  verres  sont  d’un  bel  effet  décoratif, 
laissant  passer  beaucoup  plus  de  lumière 
que  les  verres  dépolis,  granés  ou  mousse- 
lines, et  sé  prêtent  aux  mêmes  emplois, 


n’étant  pas  transparents,  ils  ne  gardent 
pas  la  poussière,  ne  se  graissent  pas  et 
sont  d’un  nettoyage  facile. 

Onobtient  detrès  jolis  effets  en  décorant 
les  verres  imprimés  au  moyen  d’émaux 
transparents. 

La  manufacture  de  Saint-Gobain  four- 
nit un  verre  dont  l’usage  tend  à se  ré- 
pandre de  plus  en  plus,  nous  voulons  par- 
ler du  verre  perforé  ; ce  verre  s’emploie 
comme  ventilateur  dans  les  water-closets, 
les  caves,  les  offices,  garde-manger,  les 


Verre  Armé 

Fig.  S76.  — Verre  de  Saint-Gobain. 


salles  d’hôpitaux,  en  un  mot,  dans  toutes 
les  pièces  qui  ont  besoin  d’aération  ; il  est 
assez  cher,  puisqu'il  revient  à 20  francs  le 
mètre  superficiel;  mais,  en  raison  des  ser- 
vices qu’il  rend,  nous  le  conseillons  comme 
un  excellent  produit. 

Nous  terminerons  cette  nomenclature 
des  différents  verres,  par  le  verre  dalle,  et 
la  tuile  en  verre  blanc. 

Ces  dalles  de  verre  servent  à faire  pé- 
nétrer la  lumière  dans  une  pièce  couverte 
par  une  terrasse,  dans  une  pièce  en  sous- 
sol,  dans  une  cave,  quand  le  dessus  des 
ouvertures  ménagées  à cet  effet  doit  être 
livré  à la  circulation. 
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Ces  dalles  sont  quadrillées  ; grâce  à 
leurs  facettes,  elles  diffusent  particuliè- 
rement bien  la  lumière. 


La  dalle  quadrillée  {fig.  577  et  578)  est 
le  type  le  plus  parfait  qui  existe,  la  division 
au  diamant  en  est  facile  suivant  les  mul- 


Fig.  577  et  578.  — Verre  pour  dallages, 


tiples  des  carrés  qui  la  composent,  la 
surface  se  nettoie  aisément  par  un  simple 
lavage  ou  balayage,  grâce  à la  direction 
rectiligne  des  cannelures,  ce  qui  est  im- 
portant pour  le  passage  du  jour. 

Les  dimensions  de  ces  dalles  varient 
suivant  deux  échelles  : soit  de  3 centimètres 
en  3 centimètres,  soit  de  4 centimètres  en 
4 centimètres,  jusqu’à  0,n,60  de  côté.  Ces 
dimensions  ont  été  reconnues  les  plus 
avantageuses. 

L’épaisseur  de  ces  dalles  varient  de 
20  à 40  millimètres. 

L’épaisseur  du  verre  même  dans  les 
endroits  très  passagers  n’a  pas  besoin 
d’être  plus  grande  que  pour  une  pierre 
très  dure,  ces  dalles  se  posent  dans  des 
châssis  enfer  dans  lesquels  il  doit  toujours 
y avoir  assez  de  jeu  ; on  les  calle  au 
moyen  de  petits  morceaux  de  bois,  puis, 
une  fois  fixées,  on  coule  du  ciment,  à 
prise  plus  ou  moins  lente,  selon  la  de- 
mande, et  après  s’être  bien  assuré  que  le 
côté  sablé  est  en-dessus,  afin  d’éviter  les 
glissades. 

Quand  à la  tuile  en  verre  blanc  (fig.  579 
à 582)  il  est  facile  d’apprécier  les  services 


436 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


qu’elle  peut  rendre.  Pouvant  se  substituer 
aux  tuiles  en  terre  cuite  d’une  toiture,  elle 
permet  d’éclairer  un  grenier,  un  hangar, 
un  atelier,  au  point  voulu,  sans  qu’il  soit 
nécessaire  de  recourir  à un  ouvrier  de 
métier,  ni  de  faire  sur  la  toiture  une  ins- 
tallation spéciale  et  coûteuse,  la  plupart 
du  temps  ce  sont  les  compagnons  peintres 
qui  posent  ces  tuiles. 

Pose  du  verre. 

279.  Ordinairement,  avant  d’aller 
poser  les  vitres  on  les  débite  dans  le  ma- 
gasin ; à cet  effet,  nous  dirons  tout  d’abord 
que  l’entropreneur  devra  disposer  dans  un 
coin  de  l'atelier,  ou  ce  qui  est  préférable, 
dans  un  endroit  spécial,  des  rayons  hauts 
et  profonds  dans  lesquels  les  feuilles  de 
verre  seront  posées  debout  par  mesure  et 
par  choix  ; une  grande  table  bien  plane 
est  nécessaire  ; cette  table  sera  peinte  en 
blanc,  afin  de  pouvoir  tracer  dessus  en  noir 
toutes  les  divisions  décimales  d’au  moins 
2 mètres,  et  à l’équerre  sur  chacun  des 
côtés  ; ce  tracé  économise  beaucoup  de 
temps  au  vitrier  qui  coupe  sa  feuille  plus 
facilement. 

Voici  la  manière  de  procéder: 

Il  faut  toujours,  autant  que  possible, 
éviter  d’avoir  de  la  perte  ; pour  cela,  on 
choisit  la  feuille  de  verre  qui  se  rapproche 
le  plus  de  la  mesure  du  carreau  que  l’on  a 
à poser. 

On  place  la  feuille  bien  à plat  sur  la 
table,  divisée  par  centimètres  et  bien 
d’équerre;  puis,  à la  craie,  on  marque  la 
mesure  dans  les  deux  sens,  on  prend  une 
règle  bien  plate  qui  ne  sert  qu'à  cela  ; on 
la  place  sur  les  deux  points  marqués,  puis 
on  place  le  diamant  contre  la  règle,  et 
surtout  et  toujours  du  côté  des  yeux  du 
sabot  du  diamant,  le  manche  perpendicu- 
lairement placé  entre  l’index  et  le  majeur 
de  la  main  droite,  on  incline  légèrement 
le  haut  en  avant;  on  glisse  en  pressant 
un  peu  et  d’une  façon  égale  en  suivant 
et  appuyant  contre  la  règle  ; le  diamant 
doit  crier  un  peu,  la  coupe  doit  être  fine 
et  pas  blanche. 

Après  quoi,  on  glisse  la  feuille  de  verre 
sur  le  bord  de  la  table,  on  donne  un  coup 
sec  et  le  morceau  doit  rester  dans  la 
main,  laissant  à la  mesure  demandée  une 


coupe  bien  nette  et  franche  ; certains  vi- 
triers glissent  la  règle  sur  champ,  à l’en- 
droit de  la  coupe  du  diamant,  ils  donnent 
un  petit  coup  sec  et  les  deux  parties  se  sé- 
parent; ce  moyen  n’est  pas  mauvais,  mais 
il  n’est  pas  aussi  certain  que  sur  le  bord 
de  la  table. 

Quand  on  coupe  des  verres  pour  un  bâ- 
timent, le  premier  carreau  coupé  sert  de 
modèle-type  pour  couper  tous  les  autres  ; 
de  cette  façon,  on  est  assuré  d’avoir  des 
dimensions  semblables. 

Si  l’on  doit  vitrer  des  croisées,  des 
châssis,  des  portes,  etc., il  sera  préférable 
de  faire  faire  tout  le  bâtiment  d’un  coup, 
par  un  vitrier  spécialiste,  car  cette  vitrerie 
demande  des  soins,  et  de  l’adresse  surtout 
si  elle  est  faite  en  verre  simple,  si  facile  à 
casser. 

Quand  on  est  seul  à vitrer,  il  est  de 
beaucoup  préférable  de  pointer  tous  les 
carreaux,  et  ensuite  de  les  mastiquer,  afin 


d’éviter  un  graissage  toujours  malpropre 
et  dispendieux  pour  le  patron,  car  si 
l’ouvrier  est  forcé  à chaque  carreau 
d’ajuster,  de  pointer,  et  ensuite  de  masti- 
quer, il  est  évident  qu’il  y a non  seulement 
de  la  perte  de  temps,  mais  aussi  qu’avec 
ses  mains  grasses  du  mastic,  le  compa- 
gnon salira  les  carreaux,  qu’il  faudra 
ensuite  nettoyer. 

En  général,  on  doit  toujours  mettre  les 
pointes  à moitié  de  la  feuillure  et  rabat- 
tues droit  et  court  [fig.  583)  sans  cepen- 
dant toucher  le  verre  ; de  cette  manière 
elles  sont  très  solides,  ne  gênant  en  rien 
le  masticage  qui  va  plus  vite,  tandis  qu’au- 
trement,  les  pointes  à peine  enfoncées, 
rabattues  longues  et  en  biais,  ont  tendance 
à tourner  et  à sortir  du  trou  qui  a été 
agrandi  en  rabattant,  d’autre  part,  elles 
gênent  pour  le  masticage  [fig.  584). 

Nous  conseillons,  quand  la  vitrerie  des 
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boiseries  se  fait  à bain  de  mastic,  de  faire 
ce  bain  très  faible  fig.  585),  car  dans  ce  cas 
le  carreau  sera  bien  appuyé,  et  laissera 
encore  un  certain  volume  à la  bande  de 
mastic,  car  les  feuillures  étant  toujours 
relativement  juste  de  grandeur  nécessaire, 
si  l’on  prenait  beaucoup  pour  le  bain,  il 
ne  resterait  pas  assez  pour  le  pointage  et 
la  bande. 

Quand  on  vitre  sur  fer  et  sur  bois,  la 


l 


pose  sur  le  fer  sera  toujours  à bain  de 
mastic;  on  fixera  la  feuille  au  moyen  de 
petites  chevilles  en  bois,  taillées  en  biais 
{fig.  586),  qui  seront  enfoncées  dans  les 
trous  percés  de  distance  en  distance  dans 
le  fer  à "J". 

Chaque  fois  qu’il  y aura  possibilité,  on 
devra  dépendre  les  châssis,  afin  de  faire 


Fig.  586.  — Pose  à bain  de  mastic  sur  fer  à T. 

la  vitrerie  à plat  sur  une  table  ou  sur  des 
tréteaux,  il  y a moins  de  danger,  ça  va 
plus  vite  et  c’est  mieux  exécuté. 

Quand  on  fait  un  enlevage  dans  un  bâti- 
ment, s’il  y a plusieurs  vitriers,  le  chef 
compagnon  devra  mettre  le  plus  habile  à 
l’ajustage  pour  les  recoupes  probables  à 
faire,  celui  qui  pointe  doit  avoir  de  bons 
yeux,  les  autres  ouvriers  moins  capables 
mastiqueront. 

Pour  la  vitrerie  en  toiture  d’atelier, 


Nimbeau  assure  qu’on  peut  faire  un  prix 
spécial  très  bon  marché,  la  main-d’œuvre 
entrant  pour  bien  peu  dans  les  frais. 

Voici  comment  il  l’explique  : 

Cette  vitrerie  est  d’une  longueur  conti- 
nue, à portée  d’homme,  dans  le  chéneau 
et  d’un  seul  carreau  de  hauteur. 

On  se  sera  entendu  d’avance  de  la 
mesure  des  verres  pour  éviter  la  perte. 
Les  chevrons  seront  placés  régulièrement, 
en  laissant  le  jeu  nécessaire,  afin  d’éviter 
d’avoir  à couper  les  verres. 

Les  verres  seront  montés  sur  le  tréteau 
à entreprendre,  distancés  par  quantité, 
selon  les  besoins.  Les  hommes  qui  devront 
prendre  part  à ce  travail  commenceront 
par  mettre  le  mastic  de  contre-masticage 
et  l’ouvrier  chargé  de  la  pose  commencera 
aussitôt  son  travail.  Dans  ces  conditions, 
la  vitrerie  sera  très  propre;  car  l’ouvrier 
qui  maniera  les  verres  n’aura  pas  tenu  le 
mastic  et  n’aura  pas,  par  conséquent,  les 
mains  grasses. 

Le  contre-masticage  sera  appliqué  en 
biseau;  de  cette  façon,  le  carreau  étant 
appuyé,  le  mastic  n’excédera  pas  le  che- 
vron ; et  il  n’y  aura  pas  de  recoupage  à 
faire  en  dessous,  ce  qui  ordinairement 
prend  un  temps  assez  long. 

Aussitôt  qu’une  quantité  suffisante  de 
verres  sera  en  place,  les  ouvriers  les  plus 
habiles  quitteront  la  mise  du  mastic  en 
feuillures  pour  faire  les  bandes  et  termi- 
ner la  vitrerie  ; les  autres  continueront 
jusqu’à  terminaison,  afin  que  le  poseur 
n’ait  pas  d’arrêt  dans  son  travail. 

En  s’organisant  de  la  sorte,  un  seul 
homme  à la  pose  peut  fournir  de  l’ou- 
vrage à six  mastiqueurs  ; et  la  moyenne 
de  la  vitrerie  produite  par  journée  et  par 
homme  est  de  trente  à quarante  mètres 
superficiels. 

La  peinture  des  chevrons  à l’intérieur 
devra  être  terminée  avant  de  faire  la 
vitrerie,  pour  ne  pas  avoir  à y revenir  et 
faire  des  réchampissages  inutiles. 

Après  que  la  vitrerie  sera  terminée,  on 
attendra  quelques  jours  avant  de  faire  la 
peinture  extérieure,  pour  permettre  au 
mastic  d’évaporer  une  partie  de  son 
liquide  ; car,  si  l’on  peignait  immédiate- 
ment après  la  terminaison  de  la  vitrerie, 
en  saison  d’été,  le  mastic  serait  exposé  à 
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bouillonner  et  prendrait  l’aspect  de  la 
peau  de  crapaud. 

Quand  la  partie  basse  est  directement 
clouée  sur  le  zinc,  il  arrive  souvent  que 
ce  dernier,  en  se  dilatant,  se  gondole  assez 
pour  venir  forcer  le  verre  et  le  briser. 

On  évitera  cet  accident  en  posant  les- 
dits  chevrons  sur  une  tringle  de  bois, 
dans  la  partie  basse,  comme  l’indique  la 
figure  587. 

Dans  les  ateliers  où  il  y aura  double 
vitrage  à la  toiture,  on  fera  poser  les  che- 
vrons pour  pouvoir  vitrer,  les  deux  par- 
ties étant  dans  le  chéneau.  On  commen- 
cera par  le  dessous,  qui  sera  terminé 
avant  d’entreprendre  le  dessus.  11  reste 
bien  entendu  que,  dans  ce  cas,  il  faudra 
que  la  peinture  du  fer  soit  terminée,  ainsi 
que  le  blanchissage  de  la  peinture  des 
bois  de  charpente  formant  ébrasement. 

La  vitrerie  d’un  toit,  dans  ces  condi- 
tions, se  trouve  divisée  en  caissons  de 
cinq  ou  six  verres  de  largeur  formés  par 
les  montants  des  bois  de  charpente  ; et, 
comme  ces  parties  intérieures  sont  à net- 
toyer à cause  de  la  poussière  qui  s’y  in- 
troduit, on  pourra  éviter  de  démonter  un 


des  verres  du  dessus  pour  opérer  ce 
nettoyage,  en  prenant  une  disposition 
comme  celle  de  la  figure  588,  pour  le  car- 
reau du  milieu  de  chaque  caisson,  qui 


permettra  de  le  démonter  sans  risque  de 
le  casser.  Les  lettres  A,  B,  C,  représentent 
une  feuille  de  plomb  de  la  longueur  du 


Fig.  588.  — Vitrerie  démontable. 


chevron,  contournée  dans  la  feuillure  en 
sa  partie  B,  C,  et  rabattue  en  A,  B,  sur 
la  vitrerie  terminée  qui  est  à côté.  On 
posera  le  carreau  D,  E,  comme  lés  autres, 
à bain  de  mastic.  On  pourra,  si  l’on  veut 
un  durcissement  plus  accéléré  et  un  ré- 
sultat plus  solide,  employer  du  mastic 
siccative  ou  à la  céruse.  On  mettra  deux 
fortes  attaches  en  mastic  au  bas  des 
chevrons  pour  empêcher  le  vent  d’avoir 
prise.  Dans  le  haut,  ce  n’est  pas  néces- 
saire. 

Aussitôt  que  le  mastic  sera  bien  sec,  on 
aura,  avec  ce  système,  un  carreau  facile- 
ment démontable. 


Il  suffira  d’enlever  les  deux  attaches  du 
mastic  du  bas,  de  relever,  dans  le  bas,  le 
plomb  de  recouvrement  pour  la  prise  des 
doigts,  de  soulever  un  peu  et  de  tirer  à 
soi. 

La  repose,  aussitôt  le  nettoyage  fait, 
sera  aussi  facile.  Pour  cela,  on  n’aura 
qu’à  glisser  le  haut,  appliquer  du  bas, 
rabattre  le  plomb  et  remettre  des  attaches 
de  mastic  tenant  les  deux  verres  par  des- 
sus le  chevron. 

Nous  empruntons  à Nimbeau  la  pose 
des  carreaux  sans  mastic,  cette  vitrerie 
s’applique  actuellement  pour  châssis  de 
couches,  dépotoirs,  serres  de  culture  et 
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pourrait  très  bien  aussi  servir  aux  toitures 
d'atelier. 

Le  chevron  ne  se  compose  que  d’une 
tringle  de  bois  et  d’un  plomb  plié  comme 
à la  figure  589;  ce  plomb  est  fixé  sur  le 
chevron  au  moyen  de  deux  clous  enfoncés 
à distances  raisonnables. 

Nous  donnons  dans  la  figure  590  tout 
l’assemblage  : bois,  verre  et  plomb. 

C indique  le  plomb  avant  la  pose  du 
verre. 

En  D le  plomb  a été  rabattu,  c’est  alors 
que  par  cette  simple  opération  la  vitrerie 
se  trouve  terminée. 

A,  clouage  du  plomb  sur  le  chevron  E, 
chevrons  en  bois  avec  les  petits  créneaux 
marqués  B,  destinés  à recevoir  l’eau  qui 
pourrait  passer  par  un  grand  vent  entre 


le  verre  et  le  plomb  et  qui  la  mènerait 
jusqu’en  bas. 

Ce  mode  de  vitrerie  peut  se  garantir, 
paraît-il,  sans  fuites. 


Fig.  589.  — Plomb  pour  fixer  les  verres  sans  mastic 

Pour  les  verres  superposés  à recouvre- 
ment, c’est  un  simple  appuyage  de  plomb 


qui  fait  l’attache,  comme  nous  le  démon- 
trons figure  591. 


Fig.  591.  — Vitrerie  à recouvrement. 

Les  verres  se  touchent  et  ne  laissent 
passer  ni  vent,  ni  poussière,  ni  eau. 


Le  seul  inconvénient  qui  pourrait  se 
produire,  si  l’on  n’y  prenait  pas  garde, 
serait  que  la  dilatation  du  plomb,  en  été, 
et  son  rétrécissement,  en  hiver,  faussent 
les  appuis  du  recouvrement  et  retirent  de 
la  solidité,  c’est  pourquoi  nous  recom- 
mandons de  visiter  le  vitrage  de  temps 
en  temps  afin  de  réappliquer  le  plomb, 
s’il  y a lieu.  Sans  cette  précaution,  les 
verres  seraient  exposés  à glisser. 

Si  l’on  appliquait  ce  système  de  vitrerie 
en  toiture  d’atelier,  le  nettoyage  serait 
toujours  facile  ; la  dépose  et  la  pose  sont 
d’une  grande  simplicité. 

Avec  des  verres  bien  de  mesure,  un  po- 
seur et  un  servant  avec  lequel  il  s’entend 
bien  peuvent  mettre  en  place  un  minimum 
de  120  mètres  superficiels  de  vitrerie  dans 
une  journée. 

Pour  toute  la  vitrerie  des  toits,  serres, 
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marquises,  vérandas,  on  emploie  généra- 
lement le  verre  double. 

Quand  on  vitre  une  serre,  un  châssis 
de  toit,  ou  tout  autre  objet  exposé  directe- 
ment à la  pluie  et  dont  les  dimensions 
sont  trop  grandes  pour  pouvoir  poser  le 


Fig.  592.  — Masticage  en  recouvrement 
avec  trou  de  buée  facilitant  l’écoulement  de  l’eau. 

verre  d’un  seul  morceau,  on  le  pose  en 
deux,  c’est-à-dire  en  recouvrement  ; ce 
travail  demande  à être  exécuté  soigneuse- 
ment, parce  qu’en  cas  de  pluie  ou  de 


Fig.  593.  — Coupe  de  masticage  en  recouvrement 
avec  trou  de  buée. 

grand  vent  tout  passerait  entre  le  recou- 
vrement. 

Donc,  si  la  vitrerie  doit  être  faite  de  cette 
façon,  il  faudra  avoir  des  coupes  cintrées 
de  0.015  de  recouvrement  et  mastiquées 
en  laissant  un  passage  au  milieu  du  cintre 


[fig.  592),  pour  l’écoulement  de  l’eau 
produite  à l’intérieur  par  la  buée. 

Le  masticage  se  fera  en  plein  pour  être 
coupé  droit  à l’extérieur,  tandis  qu’il  sera 
coupé  en  biseau  à l’intérieur  afin  de  faci- 
liter l’écoulement  de  l’eau  [fig.  593). 

Dans  les  travaux  ordinaires,  il  arrive 
qu’on  ne  laisse  pas  de  trou  au  milieu  du 
cintre  ; dans  ce  cas,  le  masticage  inté- 
rieur se  fera  à l’envers,  c’est-à-dire  que  le 
biseau  du  mastic  partira  de  la  vitre  supé- 
rieure pour  arriver  à l’arête  de  la  vitre  du 
dessous  [fig.  594). 

Il  faudra  avoir  soin  de  faire  tous  les  re- 
couvrements également  sur  la  même 
ligne,  car  rien  ne  serait  plus  laid  de  voir 
des  ondulations,  et  comme  rien  n’est  plus 
aisé  quand  bien  même  on  aurait  ses  verres 


Fig.  594.  — Coupe  de  masticage  à recouvrement 
sans  trou  de  buée. 

tous  taillés  de  même  grandeur  de  s’écar- 
ter de  la  ligne  droite,  on  devra  tracer  sur 
les  petits  bois  ou  fer  des  points  afin  de 
tringler  au  cordeau. 

Quand  un  châssis  aura  une  forme  irré- 
gulière, nous  conseillons  de  satisfaire 
l’œil  autant  que  possible  en  trichant. 

Pour  donner  un  exemple  nous  supposons 
un  châssis  A,  B,  C,  D,  de  forme  irré- 
gulière, comme  l’indique  la  figure  595,  on 
devra  partager  en  trois  parties  égales  les 
lignes  A,  C,  et  B,  D,  des  points  1 et  3 et 
2 et  4 ainsi  obtenus,  on  tringlera  des  lignes 
transversales,  et  c’est  sur  ces  lignes  qu’on 
placera  les  verres;  le  premier  cintre  qui 
aura  été  découpé  servira  à la  fabrication 
d’un  gabarit  en  carton  sur  lequel  tous  les 
autres  seront  pris  ; de  cette  façon  on  aura 
des  cintres  parfaitement  égaux  et  un 
châssis  qui  ne  paraîtra  pas  de  travers. 
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Fig.  590.  — Marquise  vitrée  irrégulière  de  tous  côtés. 

Sciences  générales.  Peinture  en  Batiment.  — 1~  Partie.  — 56. 


Fig.  595.  — Châssis  irrrégulier. 
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Dans  les  cas  de  châssis  complètement 
irréguliers,  comme  dans  le  modèle  de  la 
marquise  vitrée  que  nous  donnons  fi- 
gure 596,  on  devra  prendre  un  plan  de 
l'assemblage  du  fer,  le  tracer  en  grandeur 
d’exécution  soit  à terre,  soit  sur  un  mur, 
comme  font  les  appareilleurs  pour  leur 
coupe  de  pierre,  soit  encore  sur  une 
grande  feuille  de  papier  bulle,  en  le  rédui- 
sant à l’échelle  de  0.20  0/0  de  façon  à 
pouvoir  bien  tricher  avant  de  le  remettre 
au  vitrier  chargé  de  couper  les  verres. 

Ainsi  dans  la  figure  590  on  remarquera 
que  tous  les  côtés  sont  irréguliers  et  en 
faux  équerre,  presque  toutes  les  vitres 
sont  de  différentes  dimensions,  et  cepen- 
dant, nous  prétendons  qu’à  l’œil  l’en- 
semble va  très  bien. 

lia  pose  en  est  la  même  que  celle  indi- 


Fig.  597.  — Agrafe  en  plomb  pour  vitres 
à recouvrement. 

quée  plus  haut,  le  recouvrement  ne  devra 
jamais  excéder  0m,05. 

Afin  de  soutenir  tous  ces  carreaux,  on  se 
sert  d’agrafes  en  plomb  ou  en  cuivre,  que 
l’on  fait  poser  sur  la  partie  supérieure  de 
chaque  vitre  et  où  vient  s'emboîter  la  partie 
inférieure  de  celle  que  l’on  met  au-dessus 
et  toujours  ainsi  jusqu’à  la  fin  ; ces  agrafes 
se  placent  dans  les  coins  en  feuillure  et 
sont  dissimulées  par  le  mastic  qui  les  re- 
couvre entièrement  tout  en  les  consolidant 
{fi g.  597). 

line  faut  jamais  avoir  de  feuilles  cou- 
pées trop  justes,  cependant  on  ne  doit  pas 
non  plus  les  forcer  à entrer  quand  même 
parce  que  non  seulement  on  risque  de  les 
casser  en  les  posant,  mais  aussi  parce  que, 
au  moindre  travail  du  bois,  le  verre  se  fend 


d'un  bout  à l’autre  ; c’est  pour  la  même 
raison  qu’on  doit  observer  de  ne  pas  ap- 
puyer les  pointes  sur  le  verre. 

Il  arrive  encore  assez  souvent  que  le  vi- 
trier pour  redresser  une  coupe  qui  n’est 
pas  heureuse,  se  serve  du  grugeoir,  et 
qu'il  casse  le  verre,  ceci  provient  de  ce 
qu’il  passe  son  grugeoir  de  bas  en  haut  en 
relevant,  la  casse  est  inévitable,  tandis 
qu’il  réussira  s’il  donne  une  légère  se- 
cousse de  haut  en  bas. 

Nous  terminerons  en  donnant  un  pro- 
cédé facile  pour  le  nettoyage  des  carreaux 
de  vitres.  Lorsque  le  peintre  enlève  des 
verres  ayant  séjourné  longtemps  sur  un 
châssis  de  toit,  ces  vitres  ont  subi  l’injure 
du  temps,  elles  sont  salies  par  la  pluie,  la 
poussière,  la  fumée,  ou  recouvertes  d’une 
couche  épaisse  qui  fait  corps  avec  elles  ; 
pour  s’en  servir  à nouveau,  le  peintre  doit 
les  laver  avec  une  solution  d’acide  hydro- 
chlorique  (esprit  de  sel)  une  partie  et 
trois  parties  d’eau,  les  rincer  ensuite  avec 
de  l’eau  claire. 

Il  faut  employer  pour  cet  usage  la  brosse 
de  chiendent. 

Les  vitres  ayant  subi  ce  nettoyage 
valent  des  neuves  et  le  diamant  a de  la 
prise  pour  les  couper. 

On  évite  la  buée  sur  les  vitres  en  les 
frottant  avec  un  chiffon  imbibé  de  quelques 
gouttes  de  glycérine,  après  les  avoir  bien 
entendu  préalablement  nettoyées. 

Et  enfin  pour  percer  le  verre,  ce  qui 
dans  bien  des  cas  est  fort  utile,  nous  in- 
diquerons le  moyen  suivant  : 

On  prépare  une  solution  saturée  de 
camphre  dans  de  l’essence  de  térébenthine, 
on  prend  ensuite  une  vrille  en  forme  de 
lance,  onia  chauffe  à blanc  et  on  la  plonge 
dans  un  bain  de  mercure,  ce  qui  lui  donne 
une  dureté  extraordinaire. 

Aiguisée  et  trempée  dans  la  solution  ci- 
dessus,  la  vrille  entre  dans  le  verre  comme 
dans  du  bois.  En  ayant  soin  toutefois 
d’humecter  constamment  avec  ce  liquide 
le  point  qui  est  attaqué,  le  travail  avance 
rapidement  et  on  n’a  que  rarement  besoin 
d’aiguiser  la  vrille. 

Outils  employés. 

280.  Les  outils  du  vitrier  sont  en 
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somme  peu  nombreux  ; en  voici  la  nomen- 
clature. 

La  règle  de  vitrier  doit  avoir  à peu 
près  lm, 30  de  longueur,  elle  doit  être  en 
bois  mince,  ilexible  et  léger;  sa  largeur 
est  d’environ  5 centimètres  et  son  épais- 
seur de  4 à 5 millimètres  au  plus,  car  au- 
dessus  de  cette  épaisseur  elle  ne  ploierait 
pas  suffisamment  pour  épouser  le  gauche 
qui  existe  presque  toujours  dans  les 
feuilles  de  verre,  d’autre  part  si  elle  était 
épaisse  son  poids  pourrait  briser  les 
feuilles  en  l’appliquant  dessus. 

Cette  règle  est  divisée  en  centimètres 
de  façon  à pouvoir  servir  pour  prendre 
des  mesures  et  couper  le  verre. 

Le  compas  sert  à diviser  les  panneaux, 
à dessiner  des  courbes,  etc.  L’équerre  est 
utile  aussi  pour  l’usage  que  tout  le  monde 
connaît.  La  pince  sert  à arracher  les  an- 
ciennes pointes  quand  on  remplace  les 
carreaux  cassés  {fig.  359). 

Le  marteau  à paume  fendue  d'un  côté  pour 
le  même  usage,  et  à tête  plate  de  l’autre 
pour  enfoncer  les  pointes  dans  les  feuil- 
lures avant  le  mastiquage  [fig.  360  à 362). 

Les  couteaux  à démastiquer  doivent  être 
assez  forts  pour  pouvoir  résister  aux  coups 
de  marteau  qu’on  donne  dessus  pour  en- 
lever les  vieux  mastics  qui  sont  quelque- 
fois très  durs  {fig.  351  à 354). 


Les  couteaux  à mastiquer  qui  sont  à 
lame  flexible  {fig.  347  à 350).  Les  gru- 
geoirs  pour  redresser  les  coupes  de  verre, 
ou  pour  pincer  les  petites  coupes  que  l’on 
ne  peut  pas  prendre  à la  main. 

Et  enfin  le  diamant  {fig.  366  à 398).  Le 
diamant  ordinaire  pour  couper  le  verre 
est  enchâssé  dans  un  rabot  en  bois  dur  ou 
dans  du  métal.  Sur  une  des  faces  sont  in- 
crustés deux  yeux,  afin  de  lui  déterminer 
un  sens  qu’on  devra  toujours  suivre. 

Le  vitrier  ne  doit  jamais  prêter  son  dia- 
mant, parce  que,  outré  qu’il  risque  de  le 
perdre,  un  autre  vitrier,  tout  aussi  bon 
ouvrier  que  lui,  peut  lui  fausser  la  coupe, 
car  chaque  diamant  à la  sienne,  et  il  n’esl 
pas  aisé  de  la  reprendre. 

Aussi  quand  un  diamant  a sa  coupe 
faussée,  on  n’a  qu’une  ressource,  c’est  de 
le  faire  remonter  par  le  fabricant;  l’opé- 
ration consiste  à faire  fondre  la  soudure 
qui  retient  le  diamant  et  à retourner  la 
pierre  pour  lui  faire  présenter  une  nou- 
velle facette,  plus  coupante. 

Un  vitrier  soigneux  a toujours  son  dia- 
mant enveloppé  dans  un  petit  étui  de  cuir, 
il  y a des  ouvriers  qui  sont  tellement  habi- 
tués à un  diamant,  qui  des  fois  ne  vaut  ce- 
pendant pas  15  francs,  qu’ils  ne  le  donne- 
raient pas  pour  50  francs. 
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La  miroiterie 

281.  D’une  manière  générale,  il  est 
convenu  d’appeler  miroiterie,  la  partie, 
dans  le  bâtiment,  qui  concerne  la  fabrica- 
tion et  la  pose  des  glaces  étamées  ou 
non.  - 

La  miroiterie  proprement  dite  est  l’art 
de  faire  les  miroirs  ; ce  nom  est  donné  à 
tous  les  corps  qui  réfléchissent  l’image 
des  objets  qu’on  leur  présente  ; les  miroirs, 
pour  cette  raison,  prennent  un  très  grand 
rôle  dans  le  bâtiment. 

La  nature  a fourni  aux  hommes  les  pre- 
miers miroirs.  Le  cristal  des  eaux  servit 


leur  amour-propre  ; et  c’est  sur  cette  idée 
qu’ils  ont  cherché  les  moyens  de  multi- 
plier leur  image. 

Les  premiers  miroirs  artificiels  furent 
de  métal.  L’usage  en  était  établi  chez  les 
Égyptiens  dès  la  plus  haute  antiquité. 

On  ne  peut  pas  en  douter,  lorsqu’on 
voit  à quel  point  ils  étaient  communs 
parmi  les  Hébreux  dans  le  désert  ; les 
femmes  ne'  se  coiffaient  pas  sans  consul- 
ter leurs  miroirs,  et  Moïse  fit  fondre  les 
miroirs  des  femmes  qui  servaient  à l’en- 
trée du  tabernacle,  pour  en  faire  un  bassin 
destiné  aux  ablutions. 
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Remarquons  que  les  miroirs  n’étaient 
pas  alors  de  verre,  soit  qu’on  ignorât  l'art 
de  faire  des  glaces,  soit  tout  au  moins,  le 
secret  de  les  étamer. 

On  faisait  des  miroirs  de  toutes  sortes 
de  métaux  ; ceux  des  Égyptiens  étaient 
d’airain  fondu  et  poli. 

Encore  aujourd'hui,  dans  tout  l’Orient, 
presque  tous  les  miroirs  sont  de  métal  ; 
si  les  Allemands  n’avaient  pas  importé  à 
des  prix  fabuleux  de  bon  marché  des  mi- 
roirs de  verre,  il  n’y  en  aurait  pas  un  seul 
en  Égypte.  Outre  l’airain,  on  y employa 
aussi  l’étain  et  le  fer  bruni  ; on  en  fabri- 
qua depuis  qui  étaient  un  mélange  d’ai- 
rain et  d’étain,  comme  on  en  voit  encore 
de  nos  jours  dans  les  bazars  à bas  prix. 

Ceux  qu’on  fit  à Brindisi  dans  l’Italie 
méridionale  passèrent  longtemps  pour  les 
meilleurs  de  cette  dernière  espèce  ; mais 
on  donna  ensuite  la  préférence  aux  miroirs 
d’argent  dont  Pasitèles,  contemporain  du 
grand  Pompée,  fut  l’inventeur. 

Plusieurs  poètes,  et  même  de  graves 
juriconsultes,  s’accordent  à donner  aux 
miroirs  une  place  importante  dans  la  toi- 
lette des  femmes  chez  les  anciens  peuples. 

Cependant  Homère  ne  parle  pas  de  ce 
meuble  dans  la  belle  description  qu'il  fait 
de  Junon,  où  il  a pris  plaisir  à rassembler 
tout  ce  qui  contribuait  à la  parure  la  plus 
recherchée. 

Ceux  qui  se  fabriquaient  à Brindes  ou 
Brindisi  étaient  faits  avec  un  alliage  de 
cuivre  et  d’étain,  cet  alliage  forme  un 
métal  blanc  qui,  s’il  n’est  pas  conservé 
avec  le  plus  grand  soin,  se  ternit  bientôt 
et  ne  peut  plus  servir  sans  avoir  été  préa- 
lablement nettoyé  et  poli  de  nouveau. 

C’est  pour  cette  raison  qu’une  éponge 
et  une  pierre  ponce  étaient  attachées  après 
les  anciens  miroirs.  Ceux-ci  étaient  géné- 
ralement petits  et  propres  à être  portés  à 
la  main. 

La  plupart  de  ceux  que  l’on  conserve 
dans  les  musées  sont  de  cette  sorte  ; ils 
ont  ordinairement  la  forme  ronde  ou  ovale, 
et  portent  un  manche  ou  une  poignée.  Au 
lieu  d’être  fixés  de  manière  à être  appli- 
qués, comme  actuellement,  contre  le  mur 
ou  à se  tenir  d’eux-mêmes  sur  une  table 
ou  sur  un  plancher,  ils  étaient  soutenus 
par  la  main  des  esclaves  devant  leurs  maî- 


tresses, pendant  que  celles-ci  s’habillaient. 

Les  peintures  des  vases  de  l’époque 
représentent  souvent  cetLe  scène. 

Aujourd’hui  on  ne  se  sert  guère  de  mi- 
roirs de  métal  que  pour  les  télescopes  et 
quelques  instruments  de  physique. 

Le  métal,  comme  nous  l’avons  dit,  fut 
longtemps  la  seule  matière  employée  pour 
la  fabrication  des  miroirs  ; il  est  cepen- 
dant incontestable  que  le  verre  fut  connu 
dès  la  plus  haute  antiquité,  et  il  est  d’au- 
tant plus  étonnant  que  les  anciens  aient 
ignoré  l’art  de  rendre  cette  matière  propre 
à la  représentation  des  objets,  en  appli- 
quant l’étain  derrière  les  glaces,  que  les 
progrès  dans  l'art  de  la  verrerie  furent, 
comme  nous  l'avons  dit  autre  part,  pous- 
sés fort  loin  chez  eux.  11  n’est  pas  moins 
surprenant  que  les  anciens,  qui  connais- 
saientr  l’usage  du  cristal,  plus  propre 
encore  que  le  verre  à être  employé  dans 
la  fabrication  des  miroirs,  ne  s’en  soient 
pas  servis  pour  cet  objet. 

On  ignore  l'époque  exacte  à laquelle  les 
anciens  commencèrent  à faire  des  miroirs 
de  verre;  selon  M.  Noël,  ce  fut  des 
verreries  de  Sidon  (ville  de  Phénicie)  que 
sortirent  les  premiers  miroirs  de  cette 
matière. 

Les  anciens  avaient  encore  connu  une 
sorte  de  miroir,  qui  était  d’un  verre  appelé 
par  Pline  verre  obsidien , du  nom  d’Obsi- 
dius,  qui  l’avait  découvert  en  Éthiopie  ; 
mais  on  ne  peut  lui  donner  qu'impropre- 
ment  le  nom  de  verre  : la  matière  qu’on  y 
employait  était  noire,  et  ne  rendait  que 
des  images  très  imparfaites. 

L’invention  des  miroirs  de  glaces  souf- 
flés doit  avoir  précédé  de  beaucoup  le 
xme  siècle,  puisque  les  auteurs  allemands 
de  ce  temps-là  en  parlent  comme  d'une 
chose  très  commune.  Conrad  de  Wurtz- 
bourg  dit  même  qu’on  les  fabriquait  de 
cendres.  Selon  nous  c est  à tort  que  les 
Vénitiens  prétendent  qu’eux  seuls,  au 
xme  siècle,  avaient  possédé  ce  secret.  Car 
John  Peckham,  moine  franciscain  anglais, 
qui  enseigna  à Oxford,  à Paris  et  à Rome, 
écrivit,  en  1272,  un  traité  d’optique,  dans 
lequel  il  parle  de  miroirs  de  verres  doublés 
de  plomb,  et  fait  remarquer  que  ces  miroirs 
ne  réfléchissaient  pas  lorsqu’on  enlevait  le 
plomb. 
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On  ne  se  sert  guère  aujourd’hui  de  mi- 
roirs de  métal.  L'art  s’est  exercé,  à part 
les  grandes  glaces  étamées  de  Saint-Go- 
bain ou  autres  fabriques,  à varier,  comme 
chez  les  anciens,  leur  forme  et  leurs  orne- 
ments. 

En  France,  les  femmes  ont  porté  long- 
temps un  miroir  de  poche  accroché  à la 
ceinture,  comme  depuis  elles  y ont  porté 
une  montre.  Le  cadre  en  était  aussi  d’or, 
de  forme  ovale,  et  large  au  plus  comme  la 
paume  de  la  main.  Ce  miroir  servait  dans 
l’occasion  à rajuster  la  coiffure  ou  les  che- 
veux, ou  même,  à placer  une  mouche. 
Cette  mode  paraît  avoir  été  abandonnée 
vers  le  milieu  du  xvne  siècle,  pour  revenir 
de  nos  jours. 

En  somme,  les  premiers  miroirs  fabri- 
qués avec  de  l’airain,  tels  qu’on  les  voit 
dans  nos  musées,  ne  furent  en  usage  que 
cliez  les  Hébreux  et  les  Grecs,  car  les  arts 
se  perfectionnant,  les  sables  que  nous  fou- 
lons aux  pieds  dans  nos  promenades  se 
convertirent  en  glaces  dans  les  mains  des 
industriels. 

C’était  beaucoup  d’avoir  fait  cette  heu- 
reuse découverte;  mais  les  rayons  de  lu- 
mière traversaient  cette  glace  transpa- 
rente. Lé  mercure  fixé  à une  de  ses 
surfaces,  a arrêté  ces  mêmes  rayons  de 
lumière,  en  nous  rendant  les  objets  avec 
leur  forme  exacte  et  leurs  .couleurs. 

Il  y a différentes  espèces  de  miroirs  que 
l'on  peut  diviser  de  la  sorte  : 

Les  miroirs  plans,  les  miroirs  convexes, 
concaves,  elliptiques,  paraboliques,  cylin- 
driques, coniques,  prismatiques,  pyrami- 
daux, etc. 

Les  miroirs  plans  s’étament  comme  les 
glaces  ordinaires. 

La  loi  générale  des  miroirs  plans  ou 
plats  est  que  l’angle  d’incidence  — c’est- 
à-dire  qui  tombe  sur  la  surface  — est  égal 
à l’angle  de  réflexion  ; on  en  a la  preuve 
par  cette  petite  expérience  : 

Dans  une  chambre  fermée,  faites  tomber 
par  un  trou  pratiqué  au  volet  exposé  en 
plein  midi  un  rayon  solaire  sur  un  miroir 
plan,  posé  horizontalement  par  terre  ou 
sur  une  table  ; le  rayon,  tombant  oblique- 
ment sur  le  miroir,  se  réfléchit  dans  la 
partie  opposée  à celle  par  laquelle  il  a fait 
son  incidence,  et  se  trouve  autant  éloigné 


de  la  perpendiculaire  tirée  sur  le  miroir  au 
point  de  l’incidence,  que  l’est  le  trou  par 
où  il  a passé  pour  faire  sa  réflexion. 

D’après  ce  principe,  on  peut  mesurer 
des  hauteurs  inaccessibles  avec  un  mi- 
roir. 

L’effet  de  la  glace  étamée  est  de  ren- 
voyer l'image  de  l’objet,  comme  elle  la 
reçoit  ; c’est  ce  qui  rend  les  appartements 
si  brillants,  surtout  à la  lumière,  lorsque 
les  glaces  sont  posées  vis-à-vis  les  unes 
des  autres,  celles-ci  répètent  les  objets  une 
infinité  de  fois,  jusqu’à  ce  que  le  déchet 
que  souffre  la  lumière  dans  chaque  répé- 
tition les  ait  éteint  dans  les  dernières. 

C’est  à cela  que  l'on  reconnaît,  lorsque 
l'on  pose  deux  glaces  en  face  l'une  de 
l’autre,  qu’elles  sont  dans  une  situation 
bien  parallèle  ; alors  seulement  on  peut 
dire  qu’elles  se  répètent  bien. 

Les  images  des  objets  représentés  dans 
une  glace  ou  miroir  ont  derrière  la  glacé 
un  éloignement  égal  à celui  où  sont  ces 
objets  devant  la  glace. 

Que  l’on  place  une  épingle  ou  tout  autre 
corps  perpendiculairement  à la  surface 
d'un  miroir,  et  que  l’on  regarde  cet  objet 
en  mettant  l’œil  assez  près  de  la  glace,  on 
voit  deux  images  au  lieu  d'une,  l’une  plus 
faible,  l’autre  vive.  La  première1  paraît 
immédiatement  contiguë  à l’objet,  de  sorte 
que  la  pointe  de  l’image,  si  l’objet  est  une 
épingle,  paraît  toucher  la  pointe  de 
l’épingle  véritable  ; mais  la  pointe  de  la 
deuxième  image  paraît  un  peu  plus  éloi- 
gnée de  la  pointe  de  l’objet,  et  d’autant 
plus  que  la  glace  est  plus  épaisse. 

C’est  du  reste  de  cette  façon  que  les 
architectes  dans  les  bâtiments  se  rendent 
compte  de  l’épaisseur  d’une  glace  ; ils 
mettent  perpendiculairement  à cette  der- 
nière une  pièce  de  monnaie  et  de  suite  on 
juge  si  la  fourniture  est  conforme  à la 
commande. 

Dans  bien  des  cas,  les  glaces-miroirs 
ne  sont  pas  seulement  utiles  au  point 
de  vue  décoratif,  mais  encore  pour  agran- 
dir ou  éclairer  des  pièces. 

Un  peintre  qui  aura  à poser  des  glaces 
étamées  dans  un  appartement  devra  cher- 
cher à savoir,  si  c’est  pour  la  richesse  à 
donner  à la  pièce  ou  si  c’est  pour  éclairer, 
car,  pour  cette  dernière  raison,  il  est  né- 
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cessaire  de  bien  faire  attention  à la  lumière 
solaire  comme  à celle  du  soir. 

A cet  effet  nous  allons  citer  une  expé- 
rience curieuse  faite  par  Buffon  pour  éta- 
blir la  comparaison  de  la  lumière  réfléchie 
par  une  glace,  et  la  lumière  directe. 

Voici  comment  il  s’y  prit  pour  s’assurer 
du  degré  d'affaiblissement  que  la  réflexion 
cause  à la  lumière. 

Il  se  mit  vis-à-vis  d’une  glace  étamée 
ou  miroir,  avec  un  livre  à la  main,  dans 
une  chambre  où  l'obscurité  était  complète, 
et  où  il  ne  pouvait  distinguer  aucun  objet 
Il  fît  allumer  dans  une  chambre  voisine,  à 
10  mètres  de  distance  environ,  une  seule 
bougie,  et  la  fit  approcher  peu  à peu,  jus- 
qu'à ce  qu’il  pût  distinguer  les  caractères 
et  lire  le  livre  qu'il  avait  à la  main. 

La  distance  se  trouva  de  6 mètres  envi- 
ron du  livre  à la  bougie. 

Ensuite,  ayant  retourné  le  livre  du  côté 
du  miroir,  il  chercha  à lire  par  cette 
même  lumière  réfléchie,  et  fit  intercepter 
par  un  paravent  la  partie  de  la  lumière 
directe  qui  ne  tombait  pas  sur  le  miroir, 
afin  de  n’avoir  sur  son  livre  que  la  lumière 
réfléchie. 

Alors  la  distance  du  livre  à la  bougie,  y 
compris  celle  du  livre  au  miroir,  qui 
n’était  que  0m,20  centimètres,  se  trouva 
être  en  tout  de  5 mètres  ; ce  qu’il  répéta 
plusieurs  fois,  toujours  avec  les  mêmes 
résultats,  à très  peu  près,  d’où  il  conclut 
que  l’effet  de  la  lumière  de  cinq  bougies, 
reçues  par  une  glace,  est  à peu  près  égal  à 
celui  delà  lumière  directe  de  deux  bougies. 

Que  les  architectes  méditent  aussi  cette 
expérience,  qui  pourra  leur  être  utile  pour 
l'effet  des  répétitions  à la  lumière. 

Il  est  bon  cependant  de  constater  que  la 
lumière  des  bougies  perd  plus  par  fa  ré- 
flexion que  la  lumière  du  soleil.  Nous  pen- 
sons qu’il  faut  en  attribuer  la  différence  à 
ce  que  les  rayons  de  lumière,  qui  partent 
de  la  bougie  comme  d’un  centre,  tombent 
plus  obliquement  sur  le  miroir  que  les 
rayons  du  soleil,  qui  viennent  presque 
parallèlement;  du  reste,  on  prétend  que 
la  lumière  du  soleil  ne  perd  qu’environ 
moitié  par  la  réflexion  sur  une  glace. 

L’étamage  des  miroirs  convexes  ou  con- 
caves se  pratique  au  moyen  de  moules  cor- 
respondants à leur  forme. 


Les  miroirs  concaves  sont  convergents, 
parce  qu'ils  concentrent  à leur  foyer  les 
rayons  lumineux  ; les  miroirs  convexes 
sont  divergents  parce  qu’ils  les  épar- 
pillent. 

Lorsque  les  rayons  du  soleil,  qui 
arrivent  à nous  dans  des  directions  peu 
différentes  du  parallélisme,  tombent  sur 
la  surface  d'un  miroir  concave,  de  manière 
que  celui  qui  part  du  centre  de  l'astre  se 
confonde  avec  l’axe  du  miroir,  la  réflexion 
les  fait  coïncider  à peu  près  au  foyer  des 
rayons  parallèles,  où  leurs  actions  con- 
centrées produisent  une  chaleur  assez  puis- 
sante pour  enflammer  les  corps  qui  s'y 
trouvent  exposés,  les  fondre  ou  les  vitri- 
fier, suivant  leur  nature  ; c’est  ce  qui  a 
fait  donner  à cette  espèce  de  miroir  le  nom 
de  miroirs  ardents. 

C’est  à Archimède  qu’on  attribue  l’in- 
vention des  miroirs  ardents,  dont  il  se 
servit  si  heureusement  pour  brûler  les 
flottes  des  Romains  qui  assiégeaient  Syra- 
cuse. 

On  lira  sans  doute  avec  intérêt,  quoique 
ces  miroirs  n’aient  pas  d'emploi  dans  le 
bâtiment, la  description  que  nous  a laissée 
Tzetzès  de  ce  miroir  ardent  d’Archimède. 

« Archimède,  dit-il,  brûla  les  vaisseaux 
de  Marcellus  à l'aide  d’un  miroir  ardent 
composé  de  petits  miroirs  qui  se  mou- 
vaient en  tous  sens  sur  des  charnières,  et 
qui,  exposés  aux  rayons  du  soleil,  et 
dirigés  vers  les  vaisseaux  romains,  les 
réduisirent  en  cendres  à la  portée  d'un 
trait.  » 

Proclus  usa  du  même  moyen  au  siège 
de  Constantinople  pour  embraser  la  flotte 
de  Vitellius.  Buffon  a prouvé  qu’on  ne 
pouvait  établir  aucun  doute  sur  les  effets 
d'un  pareilmiroir  quelque  surprenantqu'ils 
parussent,  puisque  celui  qu’il  a composé 
de  cent  soixante-huit  petits  miroirs  plans, 
produit  une  chaleur  assez  considérable 
pour  allumer  du  bois  à 70  mètres  de  dis- 
tance, pour  fondre  du  plomb  à 35  mètres 
et  l'argent  à 15  mètres. 

Les  miroirs  cylindriques  et  coniques 
sont  des  miroirs  mixtes;  ils  sont  ordinai- 
rement convexes  : 

Ces  instruments  sont  de  pure  curiosité, 
par  le  moyen  desquels  on  forme  des 
images  qui  rappellent  à l’esprit  un  objet 
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qu’on  est  surpris  de  ne  pas  trouver  devant 
le  miroir,  ou  par  lesquels  on  rend  mécon- 
naissable, dans  sa  présentation,  un  objet 
connu  qui  s’y  trouve  exposé. 

Si  on  se  regarde  dans  ces  miroirs,  on 
aperçoit  son  visage  dans  un  désordre  des 
plus  étranges.  Les  dimensions  des  objets 
qu’on  place  en  long  devant  ces  miroirs, 
n’y  changent  pas  beaucoup  ; mais  les 
ligures  de  ceux  qu’on  y place  en  large  y 
sont  fort  altérées,  et  leurs  dimensions 
diminuent  d’autant  plus  qu’ils  sont  plus 
éloignés  du  miroir,  ce  qui  les  rend  abso- 
lument difformes  et  ridicules. 

Les  miroirs  elliptiques  ne  sont  que  des 
miroirs  ardents  qui  concentrant  la  lumière 
en  un  point,  la  renvoient  autre  part  jus- 
qu’à produire  l’inflammation. 

Et  enfin  les  miroirs  prismatiques,  qui 
ne  peuvent  se  faire  comme  il  faut  qu'en 
métal  blanc.  Si  on  les  faisait  avec  des 
morceaux  de  glace  étamée,  on  aurait  beau 
les  joindre  en  onglet,  il  y aurait  toujours 
aux  angles  quelques  interruptions  qui  nui- 
raient à la  continuité  et  à la  régularité  de 
l'image. 

La  propriété  de  ces  miroirs  est  de  ras- 
sembler dans  une  seule  image  et  sans  in- 
terruption plusieurs  objets  ou  plusieurs 
parties  d’un  même  dessin,  dispersées  et  sé- 
parées par  des  espaces  vides  ou  remplies 
par  d’autres  figures  qui  ne  se  présentent 
pas  dans  le  miroir. 

Historique  des  glaces. 

282.  L’art  de  faire  des  glaces  a pris 
naissance  à Venise,  et  cette  ville  a été 
longtemps  seule  à en  fournir  à toute  l’Eu- 
rope. Ce  fut  le  grand  Colbert  qui  lui 
enleva  cet  avantage.  Il  y avait  beaucoup 
d'habiles  ouvriers  français  dans  la  manu- 
facture de  cette  petite  république,  parce 
qu’ils  y avaient  été  appelés  par  des  avan- 
tages énormes,  et  comme  c’étaient  des 
gens  très  intelligents,  ils  avaient,  au  bout 
de  peu  de  temps,  fait  des  choses  prodi- 
gieuses, ce  que  voyant,  Colbert  les  rappela 
en  France  à force  de  belles  promesses  et 
les  retint  à force  d’argent. 

Déjà  en  1694,  Eustache  Grandmont  et 
Jean-Antoine  d’Authonneuil  avaientobtenu 
le  privilège  de  fabriquer  des  glaces  et 
miroirs  à Paris  ; mais  cette  entreprise  lan- 
guissait, lorsqu’en  1666  Colbert  donna  à 


cette  manufacture  une  importance  qu’elle 
n’avait  jamais  eue  ; il  l’érigea  en  manufac- 
ture royale,  et  fit  construire  de  vastes 
bâtiments  rue  de  Reuilly. 

Dès  cette  époque,  on  commença  à faire 
en  France  d’aussi  belles  glaces  qu’à 
Venise,  et  bientôt  on  en  fit  dont  la  gran- 
deur et  la  beauté  n’ont  jamais  pu  être  imi- 
tées ailleurs. 

C’est  ce  que  Boileau  a exprimé  en  vers  : 
Nos  artisans  grossiers  rendus  industrieux. 

Et  nos  voisins  frustrés  de  ces  tributs  serviles. 

Que  payait  à leur  art  le  luxe  de  nos  villes. 

On  ne  connaissait  alors  que  les  glaces 
soufflées  ; c’étaient  du  moins  les  seules  que 
l’on  fabriquait  à Venise,  et  ensuite  à Tour- 
la-Ville,  près  de  Cherbourg  en  Normandie. 

Les  grandes  glaces  coulées  n’ont  été 
imaginées  qu’en  1688,  par  Abraham  The- 
vart,  suivant  les  uns,  et  par  Lucas  de 
Néhon,  suivant  les  autres.  Les  ateliers  où 
on  les  fabriquait  ont  d’abord  été  établis  à 
Paris  ; ensuite  ils  furent  transférés  à Saint- 
Gobain  en  Picardie. 

L’origine  de  la  Société  de  Saint-Gobain 
remonte  au  mois  d’octobre  de  1665,  date 
des  lettres  patentes  par  lesquelles 
Louis  XIV,  sur  le  rapport  de  Colbert, 
donna  à Nicolas  du  Noyer  et  à ses  asso- 
ciés le  premiçr  privilège  pour  la  manufac- 
ture des  glaces  et  des  miroirs.  Après  bien 
des  péripéties,  et  l’affaire  allant  mal,  de 
nouvelles  lettres  patentes,  données  en  oc- 
tobre 1702,  confirmèrent  les  privilèges  an- 
térieurs, en  faveur  d’une  nouvelle  associa- 
tion sous  le  nom  d’Antoine  d’Aguicourl. 
Cette  Compagnie  comprenait  une  partie 
des  anciens  intéressés  de  la  manufacture 
et  quelques  banquiers  parisiens  et  géne- 
vois. 

Son  acte  de  constitution  passé  devant 
Geoffroy  et  Savaletle,  notaires  à Paris,  le 
1er  février  1703,  resta  en  vigueur  jusqu’en 
1830.  A cette  époque,  elle  se  transforma 
en  Société  anonyme  sous  la  désignation  de 
« Manufacture  royale  des  glaces  de  Saint- 
Gobain.  » 

C’est  en  1693  que  le  coulage  des  glaces, 
installé  pendant  quelque  temps  à Paris, 
au  faubourg  Saint-Antoine,  fut  transporté 
à Saint-Gobain,  qui  donna  son  nom  à la 
Société. 

En  1858,  la  Société  de  Saint-Gobain 
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s'est  fusionnée  avec  celle  des  manufac- 
tures de  glaces  et  de  verres  de  Saint-Qui- 
rin,  Cirey  et  Monthermé,  constituée  en 
Société  anonyme  dès  1813  et  renouvelée 
en  1844. 

Cette  Société  possède  et  exploite  des 
glaceries,  des  fabriques  de  produits  chi- 
miques, des  mines  et  des  forêts,  dont  le 
bois  est  encore  destiné  à alimenter  cer- 
tains fours. 

Fabrication  des  glaces. 

/ 

38Î4.  Le  verre  à glaces  est  soufflé  ou 
coulé;  soufflé, il  a une  très  grande  analo- 
gie avec  le  verre  en  tables  que  nous  avons 
déjà  décrit  ; le  soufflage  s’effectue  avec  les 
mêmes  outils,  avec  cette  différence  que  la 
masse  est  bien  plus  lourde. 

Le  poids  de  la  masse  de  verre  que  le 
souffleur  prend  avec  la  canne  s’élève  à 
22ks, 500,  avec  lesquels  il  obtient  une  table 
de  lm,50  sur  1 m , 1 0 environ  de  large  pour 
une  épaisseur  de  10  à 11  millimètres. 

D’après  M.  Gautier,  les  énormes  pro- 
grès accomplis  depuis  dix  ou  vingt  ans 
dans  la  fabrication  du  verre  se  sont  fait 
surtout  sentir  sur  la  préparation  du  verre 
à glaces. 

En  effet,  le  verre  à glaces  est  devenu 
moins  cher,  et  par  suite,  d’un  emploi  plus 
général.  Le  verre  à glaces  qui,  il  n’y  a 
encore  que  peu  d’années,  élait  considéré 
comme  un  article  de  luxe,  est  aujourd’hui 
fréquemment  employé  sous  forme  de  verre 
brut  pour  le  vitrage  des  ateliers,  des 
usines,  des  magasins,  des  serres,  pour 
couvrir  les  cages  d’escalier,  les  passages 
et  les  gares,  et  en  général  dans  tous  les 
lieux  pour  lesquels  un  éclairage  latéral 
n’est  pas  possible. 

A l’état  poli,  mais  non  étamé,  le  verre  à 
glaces  est  devenu  moins  rare,  car  il  est  de 
plus  en  plus  employé  pour  les  beaux  tra- 
vaux, depuis  que  ses  avantages,  au  point  de 
vue  de  l’effet  lumineux,  de  l’élégance, 
de  la  manière  dont  il  se  comporte  en  pré- 
sence de  la  chaleur  rayonnante,  l’ont  fait 
préférer  au  verre  à vitres  soufflé  ordinaire, 
malgré  son  prix  beaucoup  plus  élevé. 

Dans  le  jury  chargé  de  l’examen  de  la 
verrerie  à l’Exposition  universelle,  on 
émit  l’opinion  qu’avant  dix  ans  le  verre  à 


glaces  remplacerait  le  verre  à vitres  ordi- 
naire dans  les  habitations. 

Onreconnaîtgénéralement  que  leverreà 
glaces  étamé  constituel’ornément  décoratif 
de  chambre  le  plus  beau  et  relativement  le 
moins  cher.  Les  Compagnies  qui  assurent 
contre  la  cassure  pour  une  somme  peu 
considérable  les  carreaux  de  glaces,  lors- 
qu’ils sont  posés,  jouent  un  rôle  impor- 
tant dans  l’emploi  général  des  plaques  de 
verre  à glaces,  car  ces  assurances  viennent 
puissamment  en  aide  à la  fabrication,  en 
généralisant  les  applications  de  cette 
espèce  de  verre. 

Selon  Wagner,  la  description  suivante 
de  la  fabrication  des  glaces  coulées  est 
donnée  d’après  le  procédé  que  l’on  emploie 
à Saint-Gobain. 

La  fabrication  comprend  : 

I.  La  fusion  et  l'affinage  ; 

IL  Le  coulage  et  le  recuit; 

III.  Le  polissage,  qui  comprend  : le  dé- 
grossissage, le  savonnage,  le  polissage 
proprement  dit  ; 

IV.  L’étamage. 

Pour  la  fusion  et  l’affinage,  les  creusets 
de  fusion  et  les  cuvettes  d’affinage  sont  de 
formes  et  de  grandeurs  très  différentes.  Les 
premiers  sont  des  cônes  tronqués  à section 
circulaire  et  terminés  supérieurement  par 
un  chapiteau  ou  calotte.  Le  chapiteau  ou 
calotte,  voûte  sphéroïdale  ne  faisant  qu’une 
seule  pièce  avec  le  creuset,  est  muni  à sa 
base  de  trois  ouvertures  semblables  à 
des  fenêtres  et  séparées  l'une  de  l’autre 
par  un  axe  de  120  degrés.  Le  chauffage 
exige  une  espèce  de  houille  à très  longue 
flamme  et  en  gros  morceaux. 

Les  creusets  de  fusion  et  les  cuvettes  à 
affinage  ne  sont  pas  placés  les  uns  à côté 
des  autres  dans  le  même  four,  mais  on  les 
chauffe  séparément  dans  deux  fours  par- 
ticuliers. Les  cuvettes  sont  ouvertes  et 
contiennent  la  masse  de  verre,  qui  est  exac- 
tement nécessaire  pour  le  coulage  d’une 
glace.  Comme  pour  le  coulage,  elles 
doivent  être  retirées  deux  fois  par  jour  du 
four  ; il  se  trouve  au-dessous  de  l’ouvreau 
du  four  une  tonnelle  de  la  grandeur  de  la 
cuvette,  qui  descend  jusque  sur  le  sol  de 
l’usine  et  par  conséquent  aussi  intérieure- 
ment jusque  sur  la  banquette. 

Lorsque  la  composition  est  fondue, ce  qui 
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exige  de  seize  à dix-huit  heures,  la  masse 
est  transvasée  des  creusets  dans  les  cuvettes 
à affinage.  On  se  sert  pour  cela  de  grandes 
cuillères  de  cuivre,  qui  sont  fixées  à un 
long  manche  et  qui  sont  servies  par  trois 
hommes.  L’affinage  dure  environ  six 
heures,  de  telle  sorte  que,  à Ravenhead,par 
exemple,  où  l'on  suit  un  double  système 
de  fusion  d’affinage  et  de  coulage,  on  peut, 
chaque  jour,  couler  deux  fois,  le  matin  et 
le  soir.  Pendant  l’affinage,  les  bulles  pro- 
duites dans  la  masse  par  le  transvase- 
ment disparaissent,  et  l’excès  de  soude  se 
volatilise. 

Le  coulage  et  le  recuit  se  font  lorsque 
la  fusion  et  l’affinage  sont  effectués  ; c’est 
encore  dans  les  recherches  chimiques  de 
Wagner  que  nous  trouvons  comment  se 
font  le  coulage  et  le  recuit. 

On  examine  si  le  verre,  a les  qualités 
nécessaires  pour  pouvoir  être  coulé.  Dans 
ce  but,  on  introduit  l’extrémité  d’une 
baguette  de  fer  dans  les  creusets  et  l’on 
retire  un  échantillon  de  la  masse  vitreuse  ; 
si  l’échantillon  ainsi  recueilli  file  d’abord 
et  prend  ensuite  par  son  propre  poids  la 
forme  d’une  poire,  on  en  conclut  que  la 
masse  a acquis  le  degré  de  consistance 
nécessaire  pour  le  coulage. 

La  cuvette  est  alors  retirée  du  four  au 
moyen  d’une  grue  et  poussée  ainsi  sus- 
pendue en  l’air  sur  la  table  à couler,  qui, 
portée  par  des  roues,  roule  sur  des  rails, 
placés  parallèlement  aux  ouvreaux  du  four 
à recuire.  Le  moule,  dans  lequel  sont  cou- 
lées les  tables  de  verre,  est  une  plaque 
métallique  massive. 

Dans  les  glaceries  françaises  les  plaques 
sont  ordinairement  d’un  seul  morceau  de 
cuivre  ou  de  bronze  parfaitement  plan  et 
poli,  d'une  longueur  de  plusieurs  mètres, 
avec  une  largeur  qui  n’est  pas  moindre  de 
3 mètres  et0,n,18  d’épaisseur,  afin  qu’il  ne 
soit  pas  déformé  par  la  chaleur. 

A Saint-Gobain  on  nous  assure  qu'il  y a 
une  plaque  qui  pèse  25.000  kilogrammes 
et  qui  a coûté  100.000  francs.  En  Angle- 
terre la  table  à couler  est  en  fonte  ; elle  a 
0m,25  d’épaisseur,  elle  est  aplanie  au 
moyen  de  la  machine  à raboter  et  suffi- 
samment grande  pour  que  l’on  puisse 
couler  des  glaces  de  très  belles  dimensions. 

Comme  la  masse  de  verre  est  versée 
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sur  la  plaque  et  qu’elle  est  étendue  sur 
celle-ci  au  moyen  d’un  cylindre  d’un  poids 
considérable  et  également  en  bronze  ou 
en  fonte,  le  verre  se  solidifierait  si  la 
plaque  était  froide  et  ne  pourrait  pas  être 
soumis  à ce  traitement.  C’est  pourquoi  il 
est  nécessaire  de  chauffer  la  plaque  ; celle- 
ci  est  ordinairement  placée  à 0m,80  au- 
dessus  du  sol  de  l’usine.  L’épaisseur  de 
la  glace  est  déterminée  par  des  tringles 
ou  règles  de  cuivre,  qui  sont  aussi  longues 
que  la  table.  Leur  épaisseur  est  d’au  moins 
0m,008  et  elle  augmente  avec  la  surface  de 
la  glace.  Ces  tringles  sont  posées  sur  la 
table  au  moment  du  coulage  ; leur  écarte- 
ment détermine  la  largeur  et  la  longueur 
de  la  glace. 

Le  cylindre  qui  sert  pour  étaler  la  masse 
de  verre  sur  la  table  est  en  bronze  ou  en 
fonte;  il  est  creux  ou  massif  parfaitement 
tourné  et  d'un  poids  de  250  à 300  kilo- 
grammes. Tant  qu’il  n’est  pas  en  activité, 
il  repose  sur  un  support  particulier,  qui 
se  trouve  à la  hauteur  de  la  plaque,  et  il 
est  appuyé  contre  celle-ci. 

La  grue  nécessaire  pour  le  maniement 
de  la  cuvette  rouge  est  mobile  sur  une 
poulie  et  elle  peut  être  fixée  devant  chaque 
four  à recuire  à la  place  convenable,  au 
moyen  d’un  crochet  et  d’un  anneau  fixé 
dans  le  mur.  Pour  manœuvrer  la  table  à 
couler,  là  cuvette  et  la  grue,  en  un  mot 
pour  effectuer  un  coulage,  il  faut  cinq 
hommes. 

L’opération  comprend  : 

L’extraction  de  la  cuvette  du  four  et  son 
transport  au-dessus  de  la  table  à couler. 

Le  nettoyage  de  la  table  et  de  la  cuvette, 
le  coulage  proprement  dit  et  P introduc- 
tion dans  le  four  à recuire. 

Lorsque  la  tuile  d’ouvreau  du  four  de 
fusion  a été  enlevée,  la  cuvette  est  retirée 
de  la  banquette  avec  des  pinces  et  soule- 
vée, et  un  ouvrier  passe  par  dessous  une 
grande  pelle  montée  sur  roues. 

La  cuvette  rouge  blanc  et  libre  sur  la 
pelle  est  entraînée  vers  la  table  à couler. 
Celle-ci  est  balayée,  la  masse  de  verre 
contenue  dans  la  cuvette  est  écremée  ; la 
cuvette  est  nettoyée  sur  toute  sa  surface 
et,  après  quelques  oscillations,  on  la  fait 
basculer,  et  le  contenu,  déjà  assez  consis- 
tant, est  vidé  immédiatement  devant  le 
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cylindre,  qui,  au  même  instant,  se  met  en 
mouvement. 

Avant  que  le  verre  soit  refroidi,  le  der- 
nier bord  formé  de  la  plaque  de  verre  est 
recourbé,  sur  une  hauteur  de  5 à 6 centi- 
mètres, contre  un  morceau  de  fer  placé  en 
manière  de  règle.  Ce  bord  recourbé  sert 
de  point  d’appui  pour  une  tige  de  fer  à 
l'aide  de  laquelle  on  pousse  dans  le  four  à 
recuire,  la  plaque  de  verre  qui, pendant  ce 
temps  s’est  solidifiée. 

Comme  la  table  à couler  a été,  immé- 
diatement avant  le  coulage,  amenée  devant 
l’ouverture  du  four  à recuire,  la  plaque 
de  verre  se  trouve  tout  près  de  celui-ci  et 
forme  une  sorte  de  continuation  avec  la 
sole  du  four,  sur  laquelle  on  a répandu  du 
sable  fin  ; la  plaque  de  verre  peut  par  con- 
séquent être  commodément  poussée  dans 
le  four  et  sans  que  l’on  ait  à craindre  de 
la  voir  se  plier. 

Pendant  ce  temps,  on  retire  du  four  de 
fusion  une  autre  cuvette,  qui  arrive  près 
de  la  table  à couler  au  moment  où  la 
plaque  de  verre  est  poussée  dans  le  four  à 
recuire. 

Chaque  four  à recuire  a deux  foyers  et 
peut  contenir  trois  tables  de  verre.  Ils 
doivent  -être  chauffés  exactement  à la  tem- 
pérature de  la  plaque,  qui  vient  d’être 
coulée.  Aussitôt  que  les  trois  plaques  se 
trouvent  dans  le  four,  on  bouche  avec  soin 
toutes  les  ouvertures  et  l’on  abandonne  le 
verre  pendant  quelques  jours  au  refroi- 
dissement. La  plaque  de  verre  refroidie 
est  apportée  du  four  à recuire  dans  l’ate- 
lier d’équarrissage  sur  une  table  recou- 
verte de  drap,  sur  laquelle  on  enlève  immé- 
diatement les  bords  irréguliers  avec  la 
règle  et  le  diamant. 

Les  fentes  et  les  fissures  superficielles, 
les  bulles  et  grains  de  sable  sont  marqués 
à la  craie  rouge  ou  blanche,  et  l’on  coupe 
des  plaques  dont  la  grandeur  dépend  de 
l’étendue  des  surfaces  exemptes  de  défauts 
même  les  plus  petits. 

L’opération  du  polissage  demande  cer- 
tains détails  qu’il  est  utile  de  connaître, 
nous  prions  nos  lecteurs  de  nous  permettre 
de  nous  étendre  quelque  peu  sur  ce  sujet 
un  peu  aride,  mais  qu’il  faut  savoir  pour 
bien  comprendre  l’étamage  qui  suit  le 
polissage  des  glaces. 


Quand  elles  sont  équarries,  les  glaces 
sont  assez  planes  du  côté  où  elles  ont  été 
coulées,  mais, du  côté  où  le  cylindre  passe, 
elles  ont  certaines  ondulations  qu’il  faut 
faire  disparaître,  c’est  pourquoi  on 
polit. 

Nous  empruntons  à Wagner  la  descrip- 
tion suivante  qu’il  donne  dans  sa  Techno- 
logie du  verre,  car,  avant  le  polissage,  il 
y a une  opération  de  dégrossissage  du 
verre  qui  est  assez  délicate. 

Ordinairement, pour  effectuer  ce  dégros- 
sissage, on  scelle  au  moyen  du  plâtre,  sur 
une  table  de  bois  ou  de  pierre,  une  grande 
plaque  de  verre  [glace  inferieure,  glace  de 
table),  et, d'un  autre  côté,  on  fixe  une  autre 
plaque  plus  petite  ( glace  du  moellon, 
glace  supérieure)  à une  boîte  chargée  avec 
des  poids. 

Cette  dernière  est  ensuite  posée  sur  la 
première,  de  manière  à ce  que  les  deux 
faces  de  plaques  de  verre  soient  en  contact  ; 
on  répand  un  peu  de  sable  entre  les  deux 
faces,  on  fait  arriver  de  l’eau  goutte  à 
goutte  et  au  moyen  d’une  machine,  on  fait 
mouvoir  dans  tous  les  sens  la  plaque  su- 
périeure sur  l’inférieure. 

Ce  moyen  indiqué  est  le  plus  pratique 
et  l’est  lorsque  le  dégrossissage  a atteint 
les  points  les  plus  bas  et  que,  par  suite,  la 
surface  supérieure  est  au  moins  devenue 
plane  tout  en  conservant  sa  rudesse  ; la 
plaque  de  verre  doit  être  retournée  pour 
que  sa  face  inferieure  puisse  aussi  être 
dégrossie. 

Le  douci  a pour  but  de  donner  à la  face 
supérieure  une  extrême  finesse  de  grain, 
sans  laquelle  le  polissage  serait  matériel- 
lement impossible. 

Cette  opération  doit  être  faite  avec  tant 
de  soin  qu’elle  ne  peut  être  pratiquée 
convenablement  qu’à  la  main. 

Pour  le  polissage  des  plaques  de  verre 
doucies,  on  emploie  au  contraire  des  ma- 
chines ; dans  cette  opération,  les  glaces, 
de  même  que  les  frottoirs,  sont  mises  en 
mouvement  et  dans  des  directions  qui  sont 
perpendiculaires  l’une  à l’autre. 

Un  mouvement  analogue  de  va-et-vient 
suivant  la  largeur  a été  communiqué  aux 
frottoirs. 

" Un  frottoir  consiste  en  une  auge  étroite 
aussi  longue  que  la  table  à polir  est  large 
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et  qui  est  destinée  à recevoir  les  poids  qui 
doivent  régler  la  pression.  A la  face  infé- 
rieure de  l’auge  se  trouvent  des  coussinets 
de  cuir  rembourrés,  qui  peuvent  tourner 
autour  de  leur  centre  par  lequel  ils  sont 
fixés. 

On  polit  avec  du  colcothar  (rouge  an- 
glais) et  un  peu  d'eau.  Par  le  polissage 
les  plaques  de  verre  perdent  en  moyenne 
la  moitié  de  leur  épaisseur,  et  par  suite, la 
moitié  de  leur  poids. 

Pour  être  jugée  belle,  quand  elle  est 
encore  étendue  sur  la  table,  une  glace  doit 
être  incolore  comme  l’eau  pure,  plane 
comme  l’eau  tranquille. 

Si  elle  a une  teinte  sensible,  elle  trompe 
sur  la  couleur  des  objets  réfléchis;  si  elle 
a un  défaut  de  planimétrie  ou  une  épais- 
seur inégale,  elle  nous  trompe  sur  la 
configuration  des  objets  en  les  déformant. 

Mal  fabriquée,  une  glace  ressue,  c’est-à- 
dire  qu’elle  se  ternit  par  places  en  se 
couvrant  d’une  petite  quantité  de  cristaux 
aiguillés  ; elle  a des  bouillons  occasionnés 
par  des  bulles  d’air  qui  se  sont  formées 
dans  le  verre  incandescent  et  agité  par  la 
violence  du  feu,  des  filandres  provenant 
des  matières  inégalement  vitrifiées,  des 
stries,  des  ondes,  des  cordes,  qui  sont  dues 
à un  mauvais  affinage  de  la  pâte  vitreuse, 
des  nœuds,  des  larmes,  produits  par  des 
grains  de  verre  non  fondu.  Ces  défauts, 
sous  certains  angles,  vont  jusqu’à  troubler 
la  vue,  et  il  importe  de  les  signaler,  afin 
que  l’œil  ne  soit  pas  incommodé  par  ce 
qui  doit  être  un  des  plus  brillants  et  dés 
plus  agréables  effets  décoratifs  du  bâti- 
ment. 

Après  le  polissage,  les  tables  de  verre 
qui  sont  destinées  à faire  des  glaces  sont 
étamées,  c'est-à-dire  munies  d’un  amal- 
game d’étain,  afin  que  les  rayons  lumi- 
neux, qui,  il  est  vrai,  sont  déjà  réfléchis 
en  partie  par  la  face  antérieure  polie  du 
verre,  éprouvent  une  réflexion  aussi  com- 
plète que  possible. 

Le  mercure  qui  sert  pour  l’étamage  des 
glaces  doit  être  de  la  plus  grande  pureté. 
L'étain  est  employé  en  feuilles  ; les  feuilles 
d’étain  doivent  être  faites  avec  l’étain  le 
plus  pur  et  leur  couleur  doit  se  rapprocher 
de  celle  de  l’argent  poli  ; on  doit  toujours 
les  employer  entières  et  les  faire  mordre 


les  unes  sur  les  autres,  de  manière  que 
l’on  ne  voit  pas  le  raccord. 

L’étamage  est  simple  par  lui-même, 
mais  il  exige  des  précautions,  de  l’exer- 
cice et  de  la  propreté.  L’étameur  pose  la 
glace  à étamer  sur  la  table  à fourbir 
revêtue  de  drap  et  il  enlève  au  moyen  d’un 
morceau  de  flanelle  et  de  la  cendre  de  bois 
toutes  les  saletés  et  toutes  les  matières 
grasses. 

La  glace  est  ensuite  essuyée  avec  un 
tissu  de  lin  et  retournée  de  l’autre  côté, 
qui  est  nettoyé  de  la  même  manière,  le 
côté  qui  doit  être  étamé  reste  tourné  en 
haut,  pendant  que  l’ouvrier  dispose  la  table 
à élamer.  Il  déroule  une  feuille  d’étain,  il 
la  coupe  de  manière  à ce  qu’elle  dépasse 
le  verre  de  chaque  côté  de  la  largeur  d’un 
demi-pouce,  il  passe  par-dessus  une 
brosse  dans  toutes  les  directions,  afin 
d’effacer  tous  les  plis,  et  il  étend  la  feuille 
sur  la  table  à étamer.  Il  verse  ensuite  un 
peu  de  mercure  par-dessus  et,  à l’aide  d’un 
tampon  de  drap,  il  étend  le  métal  sur  toute 
la  surface  de  la  feuille,  qui  est  ensuite 
rendue  unie  par  imbibition.  On  place  la 
pierre  à étamer  dans  une  position  tout  à 
fait  horizontale,  on  verse  sur  la  feuille 
autant  de  mercure  qu’elle  en  peut  retenir 
par  adhésion,  sans  que  le  métal  déborde. 

Pour  une  glace  de  12  à 15  mètres  super- 
ficiels, il  faut  75  à 100  kilogrammes  de 
mercure,  qui  forment  une  bonne  couche 
épaisse. 

Lorsque  la  pellicule  terne  du  métal  a 
été  enlevée  par  le  bord  antérieur,  la  glace 
est  poussée  par  un  de  ses  angles  sur  un 
morceaux  d’étoffe  tendue,  qui  enlève  les 
dernières  particules  de  poussière  de  ma- 
nière à ce  qu’elle  glisse  entre  la  surface 
du  mercure  et  la  feuille.  On  pousse  assez 
lentement  pour  que  l’angle  demeure  tou- 
jours plongé  dans  le  mercure. 

La  glace  flotte  alors  sur  lç  mercure  en 
excès,  qui  doit  être  enlevé  par  pression. 
Lorsque  la  glace  a été  chargée  avec  des 
poids,  on  donne  à la  pierre  à étamer  une 
légère  inclinaison.  La  glace  est  ainsi  aban- 
donnée à elle-même  pendant  au  moins 
vingt-quatre  heures,  afin  que  l’étamage 
acquière  une  certaine  solidité  en  séchant. 
Le  verre  est  ensuite  enlevé  de  la  table  à éta- 
mer  et  porté  sur  le  tréteau  à sécher,  où 
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on  le  place  sur  des  lattes,  le  côté  étamé 
tourné  en  haut  ; en  outre,  on  donne  à la 
glace  une  inclinaison  qui  est  un  peu  plus 
grande  que  celle  qu’elle  avait  sur  la  pierre. 
On  augmente  de  plus  en  plus  l’incli- 
naison, jusqu’à  ce  qu’enfin  ia  glace  se 
trouve  dans  une  position  perpendiculaire. 
Les  glaces  restent  de  huit  jours  à trois  j 
semaines  dans  cette  position. 

Aujourd’hui  le  procédé  de  l’étamage  au 
mercure,  qui  engendrait  des  maladies 
mortelles,  est  remplacé  par  celui  de  l’ar- 
genture dans  lequel  on  substitue  à l’étain 
mercuriel  une  pellicule  d’argent  recouverte 
elle-même  d’une  couche  de  peinture,  c’est 
moins  dangereux  et  le  résultat  est  tout 
aussi  beau. 

Pour  les  glaces  argentées,  on  se  sert 
encore  du  procédé  de  Drayton.  On  dis- 
sout 32  grammes  d’azotate  d’argent  dans 
64  grammes  d’eau  et  16  grammes  d’ammo- 
niaque liquide  et  l'on  ajoute  à la  solution 
filtrée  108  grammes  d’alcool,  et  20  à 
30  gouttes  d’essence  de  girofle. 

Lorsque  la  glace  à argenter  a été  placée 
horizontalement,  on  l’entoure  avec  du 
simple  mastic  de  vitrier,  de  manière  à ce 
que  le  liquide  puisse  former  sur  la  surface 
du  verre  une  épaisseur  de  5 à 10  milli- 
mètres. 

Après  avoir  versé  sur  le  verre  poli  et 
nettoyé  ce  liquide  argenteur  n°  1,  on  fait 
tomber  à différents  endroits  de  la  glace 
couverte  parle  premier  liquide  une  dizaine 
de  gouttes  du  liquide  réducteur  n°  2,  qui 
se  compose  de  1 volume  d’essence  de 
girofle  et  de  3 volumes  d’alcool. 

Plus  on  emploie  d’essence  de  girofle, 
plus  l’argent  se  sépare  rapidement;  la  pré- 
cipitation ou  le  dépôt  exige  cependant 
deux  heures. 

D’après  Carey  Lea,  l’argenture  du  verre 
serait  plus  belle  et  plus  uniforme,  si  elle 
était  exécutée  en  présence  de  la  lumière 
solaire  directe. 

Pour  fabriquer  des  glaces  sans  défauts, 
Liebig  emploie  une  solution  ammoniacale 
d’azotate  d’argent  mélangé  avec  de  la 
potasse,  et  à laquelle  on  a ajouté  une  solu- 
tion aqueuse  de  sucre  de  lait. 

La  glace  ainsi  argentée  est  lavée  avec 
de  l’eau  distillée  chaude  et  séchée  dans  un 
lieu  sec  et  chaud.  Une  fois  sèche,  la  couche 


d’argent  adhère  si  solidement  au  verre 
qu’elle  ne  peut  être  que  difficilement  enle- 
vée et  qu’elle  peut  même  être  bien  polie 
avec  du  rouge  anglais  fin  et  du  velours. 

Quand  la  glace  est  terminée,  il  est  con- 
venable, avant  de  l’encadrer, de  recouvrir 
la  couche  d’argent  avec  un  vernis,  ou 
I encore  mieux,  de  la  cuivrer  par  l’électri- 
cité. 

Certains  fabricants  remplacent  le  vernis 
par  une  couche  de  peinture  au  minium, 
avec  de  l’huile  siccative  et  de  l’essence, 
en  posant  la  glace  sur  un  bâtis  à claire- 
voie  horizontal. 

D’autres  cuivrent  au  lieu  de  peindre; 
pour  cela  ils  se  servent  du  procédé  galva- 
noplastique  ordinaire,  la  couche  d’argent 
est  protégée  par  la  couche  de  cuivre  mé- 
tallique que  précipite  le  courant  électrique. 

La  réussite  dépend  entièrement  de 
l’adhérence  de  l’argent  : il  faut  que  la 
couche  d’argent  soit  assez  mince  pour 
qu’on  voie  à travers  le  disque  du  soleil 
avec  une  teinte  bleu  d’azur. 

Les  glaces  argentées  se  transportent 
plus  facilement  et  se  détériorent  moins 
rapidement  que  les  anciennes  glaces  éta- 
mées,  qui  exigent  tant  de  soins  et  tant  de 
précautions. 

Cette  sécurité  apparente  que  donne 
l’argenture  constitue  même  un  danger 
pour  elle.  Bien  des  personnes  ne  prennent 
pas  les  précautions  nécessaires  pour  la 
conserver,  et  c’est  à ce  manque  de  soins 
que  doivent  être  attribuées  la  plupart  des 
avaries  constatées  sur  les  glaces  argen- 
tées. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  les  glaces 
argentées  craignent  la  trop  grande  cha- 
leur et  surtout  l'humidité. 

Glaces  transparentes. 

£84.  On  sait  que  l’emploi  des  glaces 
transparentes  prend  tous  les  jours  de  plus 
en  plus  d’extension  ; en  effet,  depuis  vingt- 
cinq  ans  environ,  l’usage  en  est  généra- 
lisé, comme  grands  vitrages  pour  obtenir 
des  effets  heureux  dans  la  décoration  des 
façades,  ou  pour  clôturer  des  devantures 
de  magasins. 

Les  immeubles,  dont  les  baies  sont 
vitrées  en  glaces,  présentent  un  caractère 
d’élégance  et  defini  tout  particulier.  L’en- 
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t retien  est  notablement  diminué,  à cause 
de  la  grande  résistance  des  glaces. 

Cela  est  si  vrai  que  les  Compagnies 
d'assurance  contre  le  bris  des  glaces  et 
des  carreaux  ne  demandent  pour  les  glaces, 
que  la  moitié  de  la  prime  réclamée  pour 
les  verres  à vitres. 

Les  assurances  demandent  par  an  pour 
les  glaces  blanches  à l’extérieur  de 
1 mètre  à lm,50,  lf,5Û  par  mètre  superfi- 
ciel, jusqu’à  6 francs  par  mètre  pour  des 
glaces  ayant  10  mètres  ; au-dessus  de 
cette  mesure,  on  traite  ordinairement  de 
gré  à gré,  ces  tarifs  étant  basés  sur  la 
superficie  des  glaces,  ils  sont  susceptibles 
de  diminution,  suivant  la  nature  des 
risques. 

Il  n’est  pas  rare  de  voir  maintenant  des 
glaces  de  40  mètres  superficiels  et  plus. 

L’emploi  des  glaces  polies  comprend 
deux  applications  bien  distinctes. 

Le  vitrage  où  l'on  utilise  la  transpa- 
rence des  glaces,  qui  sont  généralement 
d’assez  grandes  dimensions,  sans  tain  et 
de  qualité  plutôt  ordinaire;  on  les  appelle 
glaces  nues  ou  en  blanc,  et  les  cas  où  la 
glace  intervient  à la  fois  par  transparence 
et  par  réflexion. 

Nous  avons  dit  que  les  glaces  sont 
devenues  d’un  usage  général  pour  les 
devantures  de  magasins  ; leur  épaisseur 
varie  de  6 à 8 millimètres,  et  elles  pèsent 
de  15  à 20  kilogrammes  par  mètre  carré. 

La  planimétrie  et  la  blancheur  des 
glaces  de  vitrages  les  font  rechercher  par 
tous  les  négociants  soucieux  de  montrer  au 
public  leurs  marchandises  sous  leur  véri- 
table aspect,  sans  que  leurs  couleurs  ou 
leurs  formes  soient  altérées  par  l’effet  des 
vitrines. 

Les  glaces  de  vitrages  ou  glaces  trans- 
parentes laissant  passer  la  lumière  à pro- 
fusion, offrent  aux  architectes  de  précieuses 
ressources  pour  les  aménagements  inté- 
rieurs des  magasins  et  des  habitations. 

Saint-Gobain  fabrique  des  glaces  minces 
de  vitrage,  dites  glaces  n°  3 pour  vitrer 
les  baies  mobiles  qui  ont  besoin  d’une  cer- 
taine légèreté,  afin  de  ne  pas  fatiguer  inu- 
tilement la  menuiserie  et  les  ferrures  ; ces 
glaces  n°  3 ont  de  4 à 6 millimètres 
d’épaisseur  et  pèsent  seulement  de  10  à 
15  kilogrammes  par  mètre  carré. 


Glaces  bombées. 

285.  Les  premières  glaces  bombées 
ne  remontent  pas  à une  époque  très  loin- 
taine ; ce  sont  les  Anglais  qui  les  pre- 
miers en  ont  fabriqué  de  très  grandes 
dimensions  ; encore  maintenant  ils  en 
font  un  très  grand  usage  ; la  plupart  des 
boutiques  riches  de  Londres  ont  des  glaces 
bombées  aux  portes  d’entrée. 

Les  glaces  bombées  sont  employées 
actuellement  pour  les  devantures  de  maga- 
sins des  grandes  villes,  de  préférence  aux 
autres,  parce  qu’elles  font  ressortir  beau- 
coup mieux  les  objets  exposés  en  vitrine  et 
qu’aucune  partie  de  l’étalage  n'est  cachée 
par  les  vilains  pilastres  formant  coins 
dans  les  anciennes  vitrines  ; le  soir  sur- 
tout, quand  les  magasins  resplendissent 
de  lumière,  ces  glaces  bombées  sont  d’un 
effet  merveilleux. 

Nous  nous  étonnons  qu’une  ville  comme 
Paris,  où  l’on  voit  les  plus  beaux  maga- 
sins du  monde,  semble  être  rebelle  à 
l’adoption  de  ces  glaces  si  décoratives. 

Nous  savons  bien  que,  tout  récemment 
encore,  ce  genre  de  glaces  bombées  était 
importé  d’Angleterre  ; on  les  exportait 
aux  risques  des  destinataires,  et  la  manu- 
tention brutale  et  maladroite  au  charge- 
ment et  au  déchargement  des  navires  pro- 
duisait une  casse  effrayante  ; et  les  clients 
devaient  attendre  souvent  des  mois  avant 
de  recevoir  leurs  glaces  en  bon  état. 

Les  architectes  renonçaient  à l’appli- 
cation de  ces  glaces  dans  les  construc- 
tions nouvelles,  découragés  par  les  risques 
et  les  désagréments  sans  nombre  et  sur- 
tout parce  qu’ils  ne  pouvaient  compter  sur 
aucun  délai  fixe  de  livraison. 

Aujourd’hui,  il  n’est  plus  nécessaire  de 
recourir  aux  usines  anglaises  pour  avoir 
des  glaces  bombées  ; on  les  obtient  plus 
vite,  mieux  faites  sans  bosses,  ni  gondo- 
lages, en  Belgique  et  en  Danemark. 

Nous  nous  souvenons  avoir  admiré  à 
l’Exposition  de  1900,  une  glace  bombée 
de  4m,50  sur  près  de  3 mètres  de  largeur, 
elle  avait  été  fabriquée  dans  une  manufac- 
ture néerlandaise. 

Nous  ne  saurions  trop  engager  les 
peintres,  architectes  et  clients  à user  de 
ce  genre  de  décoration  ; ceux  de  nos  lec- 
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teurs  qui  ont  été  en  Angleterre  ne  nous 
contrediront  pas  à ce  sujet. 

Biseautage  des  glaces. 

286.  Autrefois  le  biseautage  des  glaces 
était  long  et  coûteux  parce  qu’il  se  faisait 
à la  main  au  moyen  d’une  meule  ou  d’une 
pierre  de  grès  qui  glissait  le  long  d’une 
règle. 

Mais  depuis  quelques  années  les  manu- 
factures ont  installé  dans  leurs  ateliers  des 
machines  perfectionnées  pour  biseauter 
toutes  les  formes  de  gdace  et  de  toutes  les 
dimensions,  c’est  ce  qui  fait  que,  du  jour 
au  lendemain,  on  peut  avoir  des  glaces 
biseautées  à la  largeur  voulue  et  pour  un 
prix  véritablement  bon  marché  ; il  y a des 
manufactures  qui  font  de  très  beaux 
biseaux  à 0f,7o  le  mètre  courant. 

Ces  biseaux  sont  de  plus  en  plus  recher- 
chés ; car  ils  rehaussent  la  valeur  de  la 
glace,  en  augmentant  beaucoup  son  effet 
décoratif,  surtout  pour  les  glaces  transpa- 
rentes ; les  couleurs  se  reflètent  d’une 
manière  très  heureuse. 

Pose  des  glaces. 

287.  En  général,  pour  qu'une  glace 
soit  bien  posée,  il  faut  qu’elle  soit  libre 
dans  sa  feuillure,  il  ne  faut  pas  qu’il  y ait 
pression  d’un  côté  ou  de  l’autre,  pas  plus 
sur  ses  épaisseurs  que  sur  le  plat  ; il  faut 
donc  que  le  châssis  ou  le  cadre  dans  lequel 
on  pose  la  glace  soit  bien  plan  ; sans  quoi 
s’il  était  tortillé,  il  arriverait  jusqu’à  un 
certain  point  à faire  épouser  un  peu  cette 
forme  à la  glace,  qui  se  casserait  au 
moindre  choc,  et  même  par  dilatation. 

Quand  on  posera  une  glace,  étamée  ou 
non,  grande  ou  petite,  il  faudra  toujours, 
sans  jamais  l’oublier,  mettre  des  cales  de 
bois  blanc  que  l’on  posera  à quelques  cen- 
timètres des  angles  ; au  cas  où  le  haut 
toucherait  la  feuillure,  on  n’aurait  qu’à 
diminuer  l’épaisseur  des  cales  du  bas  ; on 
laissera  un  peu  de  jeu,  dans  les  montants 
de  droite  et  de  gauche,  afin  de  parer  aux 
mouvements  du  bois  qui  pourraient  se 
produire. 

Lorsque  les  miroitiers  posent  des  glaces 
de  grandes  dimensions,  ils  mettent  d’abord 
leurs  cales,  puis  des  tasseaux,  afin  d’empê- 
cher la  glace  de  se  déplacer  ; dû  reste  on 


doit  prendre  toutes  les  précautions  vou- 
lues, car  si  jamais  la  glace  se  cassait  c’est 
leur  vie  qu’ils  risqueraient. 

D’après  Nimbeau  de  simples  compa- 
gnons peintres  peuvent  poser  même  de 
grandes  glaces  ; voici  comment  il  s’ex- 
prime sur  ce  sujet  : 

Quand  il  s’agira  de  grandes  glaces,  on 
fixera  solidement  deux  tasseaux  à niveau, 
de  l’épaisseur  de  la  feuillure  du  bas  ; et,  à 
l’endroit  destiné  aux  cales,  celles-ci  se- 
ront disposées  d’avance,  allant  du  tasseau 
au  fond  de  la  feuillure. 

Elles  seront  taillées  en  biseau  se  déver- 
sant en  allant  dans  le  fond,  afin  d’aider  la 
glace  à prendre  sa  position  à fond  de  feuil- 
lure. 

Nous  recommandons  aux  peintres  toutes 


les  fois  qu’il  sera  possible,  de  réclamer 
qu’on  mette  les  feuillures  de  devanture  de 
boutiques  ou  rez-de-chaussée  dans  les 
habitations,  en  dehors;  car,  dans  les  cas 
de  réfection  on  n’aura  rien  à déranger  des 
dispositions  intérieures,  des  montres  ou 
vitrines,  tout  le  travail  se  fera  de  dehors 
sans  aucun  dérangement  pour  le  client,  et 
pour  la  grande  facilité  du  poseur. 

Pour  la  commodité  des  lecteurs,  nous 
donnons  dans  la  figure  598  un  profil  qu’il 
est  nécessaire  de  demander  à l'architecte 
ou  au  menuisier  chaque  fois  que  l’on  aura 
à poser  des  glaces  étamées  ou  argentées, 
conséquemment  nous  conseillons  de  faire 
faire  un  biseau  à la  feuillure,  de  manière  que 
le  bord  intérieur  ne  touche  pas  le  côté  de 
la  glace  étamée  et  n’enlève  pas  l’étamage. 
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A,  représente  la  glace; 

B,  la  baguette  ou  moulure  ; 

C,  la  cale  de  sapin  ; 

D,  le  châssis. 

Une  glace  encadrée  dans  un  cadre,  doit 
être  calée  sur  ses  quatre  côtés  ; mais  dans 
des  conditions  telles,  qu’elle  ne  soit  pas 
serrée  sur  son  épaisseur  et  qu’elle  ait  en- 
core un  peu  de  jeu  sur  les  deux  montants 
et  sur  la  traverse  du  haut,  les  cales  à cet 
effet  devront  .poser  à fond  de  feuillures, 
car  sans  cela,  le  clouage  les  ferait  forcé- 
ment descendre  et  ferait  serrer  la  glace, 
ce  qui  est  très  mauvais. 

La  pose  doit  toujours  se  faire  libre,  on 
ne  doit  pas  forcer  le  cadre  ou  la  glace, 
s’il  y a du  gauche  dans  la  moul  ure,  il  faut 
mettre  des  cales  pour  que  la  glace  ne  re- 
mue pas  de  trop  et  c’est  tout. 

Si  l’on  a des  glaces  étamées  qui  se  font 
vis-à-vis  dans  une  pièce,  on  aura  soin  de 
bien  spécifier  sur  la  lettre  de  commande 
de  fournir  des  glaces  à répétition,  premier 
choix,  ceci  est  important,  car  pour  que 
des  glaces  se  répètent  bien,  il  ne  faut  pas 
qu’elles  aient  des  défauts  de  table  à couler. 

Si  les  glaces  sont  sans  défauts,  elles  se 
répéteront  bien,  à condition  qu’elles  soient 
bien  en  face  l’une  de  l’autre  et  parallèles, 
les  miroitiers  emploient  un  moyen  pour 
bien  vérifier  leur  répétition,  ils  fixent  une 
bougie  au  bout  d’une  grande  moulure, 
dont  ils  appliquent  un  bout  sur  une  glace, 
et  si  la  ligne  est  bien  droite,  sans  aucune 
brisure  aux  réflexions,  c’est  que  la  répé- 
tition est  parfaite. 

Et  pour  terminer  donnons  le  moyen  le 
plus  commode  quand  un  châssis  faible  est 
à vitrer  avec  une  glace  qui  est  toujours 
d’un  certain  poids,  il  est  nécessaire  dans 
ce  cas  de  faire  porter  le  poids  du  côté  le 
plus  solide,  c’est-à-dire  du  côté  des  char- 
nières ou  paumelles,  pour  cela  il  faut  dé- 
caler, c’est-à-dire  mettre  des  cales  dans 
un  sens  contraire,  afin  de  pousser  la  glace 
qui  ne  tombera  plus  en  avant,  cette  dis- 
position très  heureuse  est  employée  pour 
les  châssis  faibles,  soit  en  fer  ou  en 
bois. 

Le  trait  fort  de  la  figure  599  représente 
la  glace,  il  est  croyons-nous,  facile  de  se 
rendre  compte  par  cette  disposition  que  la 
glace  ne  fatiguera  pas  les  paumelles,  et  I 


que  son  poids  n’entraînera  pas  la  partie  E 
en  avant  ; il  reste  bien  entendu,  que  nous 
avons  exagéré  la  position  de  la  glace  dans 
la  feuillure,  afin  de  bien  faire  comprendre 
à nos  lecteurs,  on  pourra  donc  corriger  la 
tendance  de  la  glace  à tomber  en  avant 
jusqu’à  la  faire  toucher  l’épaisseur  de  la 


feuillure  à la  partie  F,  tout  dépend  de  la 
glace  : 

A,  B,  sont  les  cales  ; 

C,  D,  représente  la  largeur  de  la  feuil- 
lure qui  cache  le  travers  de  la  glace. 

Par  ce  moyen  de  décalage  on  évite  aussi 
le  bris  des  glaces  à la  suite  des  chocs 
mêmes  violents. 
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§ III.  — LES  VITRAUX 


Historique.  — La  peinture  sur  verre.  La  mise  en  plomb.  — La  gravure  sur  verre.  — Diffé- 
rentes sortes  de  vitraux,  les  verres  de  couleurs,  les  émaux,  etc.  — Outils  employés  pour 
la  fabrication. 


Historique. 

288.  Les  vitraux  sont  des  sortes  de 
tableaux  exécutés  en  verres  translucides 
et  de  couleurs,  qui  font  l’effet  de  vitres. 
C’est  ordinairement  dans  des  châssis  en 
fer  que  l’on  place  les  panneaux  de  verre 
de  couleur  qui  sont  assemblés  avec  du 
plomb. 

L’art  de  la  verrerie  fournit  à la  déco- 
ration monumentale  un  des  plus  puissants 
effets  qu'il  soit  possible  de  trouver  par  la 
richesse  du  coloris  et  la  variété  des  sujets 
que  l’on  représente. 

On  est  surpris  avec  juste  raison  que  les 
anciens  n’aient  point  employé  le  verre 
pour  leurs  fenêtres.  Comme  nous  l’avons 
dit  à un  autre  chapitre  le  verre  simple 
était  cependant  en  usage  chez  eux  ; sans 
parler  des  glaces  et  des  miroirs  dont  les 
chambres  étaient  parées,  on  employait  le 
verre  pour  faire  des  vases,  des  tasses,  des 
goblets,  qui  imitaient  parfaitement  le  cris- 
tal et  qui  n’étaient  pas  un  des  moindres 
ornements  des  buffets. 

Les  riches  mettaient  à leurs  fenêtres 
des  pierres  transparentes, telles  que  l’agate, 
l’albâtre,  la  phengite,  le  talc,  mais  les 
pauvres  restaient  exposés  aux  incommo- 
dités du  froid  et  du  vent. 

Quoique  l’usage  du  verre  fût  connu  à 
Rome  déjà  depuis  longtemps,  il  n’y  avait 
cependant  pas  de  vitres  aux  fenêtres  des 
bâtiments,  on  y suppléait  encore  du  temps 
de  Sénèque  par  des  pierres  appelées 
séculaires;  c’était  une  sorte  de  pierre 
blanche  et  transparente,  qui  sc  coupait  par 
feuilles  et  qui  ne  résistait  pas  au  feu. 

Les  romains  se  servaient  aussi  de  cette 
pierre  pour  les  litières  des  dames  et  aussi 
pour  les  ruches,  afin  d’y  pouvoirconsidérer 
et  admirer  l’ingénieux  travail  des  abeilles. 

On  ne  connaît  pas  celui  qui  leur  subs- 
titua le  verre  au  plomb  ; mais  il  parait  que 
les  vitres,  dont  l’usage  s’introduisit  d’abord 


dans  les  pays  froids  et  eut  lieu  vers  l'an  390 
pour  les  églises,  les  palais  et  les  édifices 
publics,  ne  furent  au  commencement  que 
de  petites  pièces  rondes  et  rectilignes,  as- 
semblées avec  des  morceaux  de  plomb  re- 
fendus des  deux  côtés  {fig.  600).  Ensuite  on 
se  servit  de  verres  de  différentes  couleurs 
que  l’on  disposait  avec  symétrie,  pour  en 
faire  des  dessins  d’ornement.  On  représenta 
même  des  figures  dont  les  couleurs  étaient 
tracées  en  noir  de  détrempe,  ainsi  que  les 


Fig.  600.  — Vitrail  ancien. 


ombres  et  les  draperies,  que  l’on  hachait 
sur  des  verres  colorés  dont  on  assortissait 
le  ton  le  mieux  qu’il  était  possible,  pour  les 
nuancer  à l’objet  qu’on  voulait  représenter. 

Mais  ces  espèces  de  peintures  étant  très 
imparfaites  on  chercha  les  moyens  de 
peindre  sur  le  verre  blanc,  et  on  y réussit 
par  une  méthode  qui  approche  beaucoup 
de  la  peinture  en  émail. 

Les  Orientaux,  chez  qui  les  arts  ont 
pris  naissance,  se  servaient,  au  lieu  de 
vitres,  de  jalousies  ou  de  rideaux  ; c’est  ce 
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qu'on  voit  encore  dans  la  Turquie  asiatique 
et  en  Chine,  où  les  fenêtres  se  ferment 
avec  des  étoffes  fines  enduites  d’une  cire 
luisante. 

Quoique,  dès  674,  les  Français  eussent 
appris  aux  Anglais  l’usage  du  verre  et 
l’art  de  le  fabriquer,  ce  ne  fut  qu’en  1180 
que  s’introduisit  pour  la  première  fois  en 
Angleterre  l’usage  de  garnir  les  fenêtres 
avec  des  verres,  soit  blancs,  soit  de  couleur, 
encastrés  dans  du  plomb. 

L’invention  remontait  à un  temps  plus 
reculé,  mais  il  y avait  peu  de  maisons 
particulières  qui.  en  1180,  fussent  ainsi 
décorées,  et  qui  connussent  ce  genre  de 
luxe,  qui  passait  alors  pour  la  plus  grande 
magnificence. 

L’Italie  jouit  la  première  de  cette  com- 
modité; bientôt  la  France  en  profita,  et 
enfin  l’Angleterre  se  l’appropria.  Les 
premiers  vitraux  étaient  grossièrement 
exécutés,  les  verres  furent  à demi  trans- 
parents, la  mise  en  plomb  mal  jointe  ; ce- 
pendant, tout  imparfaits  qu’ils  étaient,  il 
s’écoula  un  long  espace  de  temps  avant 
qu’ils  devinssent  communs. 

Au  xive  siècle,  les  fenêtres  de  la  plu- 
part des  maisons  particulières  n’étaient 
fermées  que  par  des  volets  de  bois  et 
quelques  carreaux  de  papier  ou  de  cane- 
vas ; on  ne  trouvait  de  vitraux  que  dans  les 
habitations  de  gens  riches,  dans  les  hôtels 
des  seigneurs  et  dans  les  palais  des  rois. 

Quelquefois  ces  vitraux  étaient  ornés 
de  peintures,  et  l’on  vit  même  une  époque 
où  l’art  de  peindre  sur  verre  se  perfec- 
tionna à un  tel  point  qu’on  représenta  sur 
les  vitraux  toutes  sortes  de  figures  et 
même  des  histoires  entières.  x 

Ce  sont  souvent  de  bizarres  choses  que 
les  erreurs  populaires  et  leur  ténacité  à 
l’épreuve  du  temps  et  de  l’évidence  des 
faits.  Depuis  plus  de  deux  cents  ans, 
nombre  de  livres,  que  l’on  peut  lire  dans 
les  bibliothèques,  ont  donné  la  descrip- 
tion des  procédés  de  la  peinture  des  vi- 
traux, nombre  d’ouvrages  en  ce  genre, 
exécutés  pendant  le  siècle  dernier  et  de 
nos  jours,  que  l’on  peut  voir,  attestent 
ipso  facto  que  jamais  ces  procédés  n’ont 
cessé  d’être  connus  et  pratiqués.  Toute- 
fois, encore  [aujourd’hui,  on  n’ôterait  pas 
de  la  tête  d’une  multitude  de  gens  que 


l’art  de  la  peinture  sur  verre  est  perdu,  et 
de  celle  de  quelques  autres  qu’on  vient 
seulement  de  le  retrouver. 

Kunkel,  en  1693  ; d’Haudicquier  de  Blan- 
cour,  en  1697  ; Léviel,  en  1774  ; Fourcroy, 
en  1822,  et  Brongniard,  ont  décrit  les  pro- 
cédés de  la  peinture  sur  verre,  et  exprimé 
leur  étonnement  qu’on  s’obstinât  à dé- 
plorer la  perte  d’un  art  qui,  non  seulement 
n’avait  cessé  d’être  connu,  mais  n’avait 
pas  même  cessé  d’être  pratiqué,  soit  dans 
un  milieu,  soit  dans  un  autre,  témoin,  en 
Angleterre,  les  beaux  vitraux  qui  furent 
exécutés  pour  les  églises  d’Oxford,  au 
commencement  du  xvne  siècle  et  vers  le 
milieu  du  xvme  siècle. 

De  toutes  les  couleurs  que  l’on  ait 
jamais  su  donner  à la  pâte  du  verre,  une 
seule,  le  rouge  purpurin , est  si  difficile  à 
obtenir  qu’on  semble  en  effet  s’être,  durant 
très  longtemps,  abstenu  d’en  user,  mais 
on  n’avait  pas  pour  cela  cessé  d’en  avoir 
le  secret,  dont  la  tradition  était  consignée 
notamment  dans  l’ouvrage  d’Haudicquier 
de  Blancour. 

A la  manufacture  de  Sèvres,  on  obtient 
depuis  fort  longtemps  de  très  beaux  verres 
rouge  purpurin,  avec  une  facilité  dont 
vraisemblablement  on  est  redevable  au 
perfectionnement  des  manipulations  chi- 
miques. 

Mais,  aujourd’hui  comme  autrefois,  ces 
verres  colorés  ne  représentent  que  des 
couleurs  plates,  c’est-à-dire  monotones,  et 
ne  sauraient  par  eux-mêmes,  dans  quelque 
ordre  qu’on  les  assemblât,  produire  qu’une 
espèce  de  marqueterie  dénuée  de  tout 
effet  de  clair-obscur. 

Pour  suppléer  à ce  défaut,  on  a recours 
à la  peinture  d’apprêt  ; on  entend  par  là 
l’application  à la  pointe  du  pinceau,  sur 
Lune  ou  l’autre  face  du  verre  coloré,  de 
certaines  couleurs  vitrifiables,  à l’instar 
de  celles  que  l’on  emploie  pour  peindre  la 
porcelaine,  et  qui,  comme  ces  dernières, 
passées  au  centre  d’un  moufle,  se  fixent 
et  s’incorporent  jusqu’à  certains  points  au 
verre. 

En  ceci  surtout  nous  savons  faire  bien 
mieux  que  les  anciens  peintres  verriers  ; 
le  gris,  le  brun,  le  roussâtre  et  le  noir 
étaient  les  seules  couleurs  d’apprêt  que  la 
chimie  eût  appropriées  à leur  art.  Avec 
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cela,  ils  ne  pouvaient  rendre  ni  les  car- 
nations, ni  aucun  des  objets  qui  comportent 
une  certaine  finesse  de  coloris  et  de  teinte, 
toutes  choses  auxquelles  suffit  actuelle- 
ment la  palette  du  peintre  sur  verre,  et  si 
bien  qu’il  exécute  de  grands  tableaux  tout 
en  couleur  d’apprêt,  sans  le  concours  du 
verre  coloré,  ou  qu’au  moyen  de  ce  con- 
cours il  reproduit  avec  une  incomparable 
supériorité,  sous  le  rapport  du  clair-obscur 
en  général,  l’éclatant  prestige  des  anciens 
vitraux. 

En  résumé,  nous  pouvons  dire  qu’à 
l’époque  actuelle  nous  faisons  mieux  que 
les  anciens. 

Différents  peuples  se  disputent  l’inven- 
tion de  la  peinture  sur  verre. 

D’après  l’avis  des  savants  les  plus  com- 
pétents, il  est  à présumer  que  ce  sont  les 
Egyptiens  qui,  les  premiers,  firent  des 
œuvres  réellement  remarquables  comme 
peinture  sur  verre;  il  faut  les  considérer 
comme  les  plus  habiles  verriers  de  l’an- 
tiquité ; certains  ajoutent  que  fart  de 
travailler  le  verre  et  la  première  fabrique 
établie  dans  ce  but  ont  pris  naissance  à 
Diospolis  et  à Memphis,  où  les  prêtres  de 
Vulcain,  les  plus  grands  métallurgistes 
du  temps,  en  eurent  fort  longtemps  le 
monopole. 

Selon  H.  Bertran,  les  artistes  de  ces 
antiques  cités  savaient  composer  des 
émaux  de  diverses  couleurs  et  les  appli- 
quer parfaitement  sur  des  poteries  dont  il 
nous  reste  heureusement  de  magnifiques 
échantillons. 

Le  musée  de  Livourne  est  surtout  riche 
en  ce  genre;  il  possède  plus  de  deux  cents 
porcelaines  égyptiennes  d’un  travail  admi- 
rable. 

Les  Egyptiens  excellaient  surtout  dans 
l’art  difficile  d’imiter  les  pierres  précieuses 
et  de  dorer  le  verre. 

Ainsi,  avant  l’ère  chrétienne,  la  colora- 
tion du  verre  était  déjà  connue.  Les 
Romains  ne  l’apprirent  qu’après  leurs 
conquêtes  en  Asie,  à peu  près  vers 
l’époque  de  Cicéron,  au  commencement 
de  l’Empire. 

Vers  ce  temps,  une  foule  d’ouvriers  de 
toute  espèce  et  de  toutes  industries  afflua 
subitement  à Rome,  venant  les  uns  de 
l’Egypte,  les  autres  de  la  Grèce,  appor- 


tant avec  eux  les  secrets  des  arts  luxueux 
peu  connus  des  Romains  de  la  République. 

Il  est  probable  que  de  leur  arrivée  date 
l'établissement  des  premiers  verriers 
romains,  qui  connaissaient  toutes  les 
branches  de  fart  du  verrier;  ils  doraient 
le  verre,  le  filaient,  en  faisaient  des  tresses, 
et,  au  moyen  de  ces  tresses,  des  panneaux 
de  mosaïque  d’un  effet  très  décoratif. 

Quoi  qu’il  en  soit,  vers  les  xine  et 
xive  siècles,  la  peinture  sur  verre  florissait. 
Dès  son  origine,  elle  prit  un  caractère 
exclusivement  religieux;  on  s’en  servit 
pour  retracer  à l’imagination  des  fidèles 
la  magnificence  de  la  Jérusalem  céleste. 

Nous  avons  dit  que  ce  genre  de  mar- 
queterie se  rapprochait  assez  dans  le  prin- 
cipe de  la  mosaïque  ; c’était  un  assemblage 
de  différents  morceaux  teints  chacun  d’une 
seule  couleur.  Les  contours  extérieurs 
étaient  formés,  comme  l’on  sait,  par  des 
liens  de  plomb  dans  lesquels  le  verre  se 
trouvaitenchâssé ; lesombresétaientseule- 
ment  indiquées  par  quelques  lignes  noires, 
tracées  après  coup  sur  la  surface,  et  la 
composition  n’embrassait  généralement 
qu’une  seule  figure  ; mais  l’éclat  du  tableau 
compensait  amplement  cette  simplicité 
de  dessin. 

Vers  le  xv°  siècle,  époque  où  les  arts 
commencèrent  à prendre  un  grand  déve- 
loppement, la  peinture  sur  verre  fit  aussi 
de  rapides  progrès. 

C’est  alors  que  Jean  van  Eyck,  l’un  de 
ceux  qui  travaillèrent  le  plus  à son  perfec- 
tionnement, découvrit  le  moyen  d’émailler 
sur  verre,  c’est-àrdire  de  fixer,  avec  le  se- 
cours du  feu,  des  couleurs  minérales  sur  la 
surface  du  verre;  les  ombres  et  les  demi-- 
teintes  étaient  ensuite  appliquées  par  der- 
rière. 

Le  résultat  fut  admirable,  car  il  donnait 
aux  figures  de  la  vie  et  un  relief  qu’elles 
n’avaient  pas  auparavant. 

Alors  on  commença  à traiter  des  sujets 
plus  étendus  et  plus  compliqués,  auxquels 
le  contraste  de  la  lumière  et  des  ombres 
communiquait  encore  un  effet  plus  puis- 
sant; mais  on  se  boi'na  à ne  déposer  qu'une 
seule  couleur  sur  chaque  morceau  de  verre, 
car  l’artiste  n’avait  d’autre  but  que  de 
donner  à ses  tableaux  de  riches  reflets 
bien  nuancés. 
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On  perfectionna  encore  ce  système  par 
l’emploi  du  verre  doublé,  c’est-à-dire  à 
deux  couches,  l’une  colorée,  l’autre  inco- 
lore. 

Le  moyen  employé  était  le  suivant  : on 
traçait  le,  dessin  sur  la  face  colorée  du 
verre;  on  enlevait  à l’émeri  et  à l’eau, 
jusqu’à  la  couche  incolore,  toute  la  partie 
du  verre  coloré  indiquée  par  le  dessin; 
on  appliquait  ensuite  un  émail  d'or,  d'ar- 
gent et  d’une  autre  couleur  sur  le  fond 

O . -, 

champlevé,  puis  on  repassait  la  piece  au 
feu.  C'est  par  ce  procédé  que  furent  obte- 
nues les  riches  bordures  qui  ornent  les 
draperies  des  ligures  dans  les  verrières 
de  la  fin  du  xv°  siècle. 

Les  peintures  sur  verre  exécutées  en 
France  d’après  le  moyen  indiqué  plus  haut 
au  temps  de  Primaticio,  et  sous  la  haute 
direction  de  Jean  Cousin,  de  Pinaigrier 
et  de  plusieurs  autres  célèbres  artistes  du 
xvie  siècle,  ne  sont  certes  pas  inférieures 
par  la  composition  et  le  fini  du  travail  à 
celles  de  l'école  italienne,  et  ont,  en  outre, 
plus  de  richesse  et  de  vivacité  dans  le 
coloris. 

C’est  à cette  époque  que  se  substitua 
au  système  des  vitraux  formant,  par  l’as- 
semblage de  leurs  couleurs,  une  sorte  de 
mosaïque,  la  véritable  peinture  sur  verre 
avec  des  couleurs  vitrifiables. 

Par  ce  nouveau  procédé,  la  combinai- 
son des  plombs  d’attaches  se  simplifia,  il 
n’en  fallut  presque  plus,  ils  furent  même 
parfois  remplacés  par  des  montures  en  fer 
qui  soutenaient  le  verre  peint. 

Peu  à peu  la  mode  diminua,  et,  tandis 
que  le  vitrail  français  rentrait  dans  le 
giron  de  l'Église,  en  Suisse  il  devenait 
purement  civil. 

Les  Suisses,  ditM.  Blondel  ',  peignirent 
sur  les  vitres  de  leurs  hôtels  de  ville,  de 
leurs  tavernes  ou  de.  leurs  intérieurs  bour- 
geois, des  légendes  gaies  ou  sentimen- 
tales. 

C’est  là  que  l'on  rencontre  les  frères  de 
ces  gros,  gras  et  blonds  soudards,  avec 
des  armoiries,  des  écus,  des  casques  à 
panaches  furieux,  voire  de  charmants 
paysages.  Ces  vitraux  suisses,  qui  ne  sont 
pas  rares,  sont  souvent  d'un  éclat  incom- 
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parable.  Ils  disent  la  vie  de  foyer,  avec  la 
légende  racontée  au  bruit  du  rouet  qui 
ronronne,  l’existence  calme  du  savant  qui 
suit  son  rêve,  penché  sur  l’épais  in-folio 
ouvert,  et  sur  lequel  la  lumière  irisée 
tombe  en  peignant  vaguement  des  minia- 
tures. 

Au  moyen  âge,  le  vitrail  avait  été  la 
Bible  illustrée  du  pauvre  monde.  A la  fin 
du  xvie  siècle,  il  fut  le  livre  de  la  bour- 
geoisie. 

L’art  de  colorer  le  verre  et  de  rendre 
sur  cette  matière  des  dessins  de  la  plus 
grande  perfection,  tomba  tout  à coup  en 
désuétude.  Tout  passe,  tout  change,  et  la 
vue  continuelle  des  belles  choses  fatigue 
souvent  celui  qui  en  peint.  Cet  abandon 
presque  total  que  l’on  lit  de  la  peinture  sur 
verre  au  xvne  siècle  multiplia  les  vitrages 
de  luxe  chez  les  particuliers. 

Nos  aïeux.,  en  effet,  ne  cherchaient  pas 
seulement  dans  l’usage  des  vitres  blanches 
un  abri  contre  les  injures  du  temps,  de 
Pair  : ils  y cherchaient  aussi  dans  leur 
arrangement  une  récréation  pour  la  vue. 
Les  vitriers  faisaient  aux  croisées  et  aux 
fenêtres  différentes  figures  au  moyen  de 
compartiments,  qu’ils  façonnèrent  suc- 
cessivement en  leur  donnant  différents 
noms.  . 

L'école  romantique  a non  seulement  fait 
revivre  en  France  surtout  la  peinture  sur 
verre  ; mais  la  passion  du  moyen  âge,  ins- 
pirée, croyons-nous,  par  le  roman  de 
Notre-Dame  de  Paris,  poussa  les  amateurs 
d’objets  d’art  à rechercher  et  à collection- 
ner les  vitraux  anciens,  puis  les  architectes 
décorateurs  ne  tardèrent  pas  à appliquer 
à la  décoration  intérieure  des  vitraux  co- 
piés sur  les  anciens  pour  les  appartements 
de  luxe. 

Les  procédés  de  coloration  des  verres 
ont  fait  depuis  des  progrès  énormes,  et 
cette  branche  de  l’art  tend  à reconquérir 
une  place  digne  des  effetî  décoratifs  qu’elle 
est  appelée  à produire,  d’autant  plus  que, 
nous  pouvons  à nouveau  l’affirmer  hau- 
tement, nous  ne  sommes  plus,  à l’époque 
actuelle,  inférieurs  à ce  qu’étaient  les 
anciens  ; nous  connaissons  tous  leurs  pro- 
cédés et  nous  les  avons  même  perfec- 
tionnés au  point  de  pouvoir  faire  des  chefs- 
d’œuvre. 
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La  peinture  sur  verre. 

289.  On  dit  que  ce  fut  un  peintre  de 
Marseille  qui  inventa  la  peinture  sur  verre; 
il  dévoila  son  secret  aux  Italiens,  lorsqu’il 
travailla  à Rome. 

Quoi  qu’il  en  soit,  on  ne  peut  assigner 
une  époque  positive  à la  peinture  sur 
verre.  Parmi  les  modernes,  François  Ier, 
le  père  et  le  restaurateur  des  lettres  et 
des  beaux-arts,  ne  négligea  rien  pour  at- 
tirer en  France  des  artistes  de  talent,  et, 
si  ce  fut  un  Français  qui  apprit  aux  Ita- 
liens cet  art  du  verrier,  ces  derniers  étaient 
alors  devenus  assez  forts  pour  qu’on 
cherchât  à les  attirer  chez  nous. 

Entre  tous  ces  artistes  de  différents 
talents,  les  peintres  verriers  firent  des  ou- 
vrages que  nous  admirons  encore  de  nos 
jours  : tels  sont  ceux  qu’on  voit  à Paris 
dans  l’église  de  Saint-Gervais,  d’après  les 
cartons  de  Jean  Cousin,  représentant  le 
martyre  de  Saint-Laurent,  la  Samaritaine 
et  le  Paralytique;  à Vincennes,  dans  la 
chapelle,  d’après  ceux  de  Lucas  Péni  ; à la 
Sainte-Chapelle  de  Paris,  dont  les  vitraux 
sont  célèbres  par  leur  antiquité  et  leurs 
couleurs. 

Peu  à peu  ce  furent  les  Flamands  et  les 
Hollandais  qui  réussirent  le  mieux  dans 
ce  genre  de  peinture,  ainsi  qu’on  peut  le 
voir  particulièrement  dans  l’église  de 
Terghan.  Les  vitraux  de  la  grande  église 
de  Gonda,  en  Hollande,  sont  lesplus  beaux 
que  l’on  connaisse. 

Ces  peintres  sur  verre  devaient  former 
des  élèves  ; mais  ils  se  contentèrent  de  ne 
leur  donner  que  des  secrets  d’un  certain 
genre  de  couleurs,  et  se  réservèrent,  pour 
eux  et  leurs  héritiers,  leurs  belles  et  pré- 
cieuses connaissances. 

Pour  ce  genre  de  travail,  il  faut  que  les 
couleurs  qu’on  emploie  soient  de  nature  à 
fondre  sur  le  verre,  qu’on  met  au  feu 
lorsqu’il  est  peint;  et  c’est  un  véritable 
art  de  connaître  l'effet  que  ces  couleurs 
produiront  quand  elles  seront  fondues, 
car  il  y en  a que  le  feu  fait  considéra- 
blement changer. 

Les  matières  vitrifiables  qui  servent  à 
peindre  sur  le  verre,  par  faction  d’une 
haute  température  capable  de  lesTnettre 


en  fusion,  se  répartissent  en  deux  classes  : 
les  grisailles  et  les  couleurs. 

Les  grisailles  ne  servent  que  pour  des- 
siner, c’est-à-dire  faire  le  trait,  ou  pour 
modeler  afin  de  donner  le  relief  des  objets 
que  l’on  représente  ; il  n’est  pas  nécessaire 
quelles  aient  la  même  fusibilité  que  les 
couleurs. 

Les  couleurs  ajoutent  leurs  charmes 
aux  œuvres  tracées  et  modelées  en  gri- 
sailles. Il  faut  bien  les  connaître,  car  elles 
ne  se  mélangent  pas  toutes  entre  elles,  et 
ne  s’appliquent  pas  non  plus  toutes  de  la 
même  façon  sur  le  verre  que  les  grisailles. 

Les  anciens  exécutaient  leurs  vitraux 
de  deux  manières. 

Premièrement,  ils  se  servaient  de  tables 
de  verre  épais  et  coloré  dans  des  four- 
neaux de  verreries.  Ils  les  appliquaient 
sur  des  carreaux  dessinés  et  enluminés  ; 
ils  les  coupaient  et  les  profilaient  suivant 
les  parties  qu’ils  avaient  à remplir  et  for- 
maient sur  ces  mêmes  verres  les  ombres 
dont  ils  avaient  besoin,  avec  des  émaux. 
Afin  d’avoir  des  teintes  brillantes  et  plus 
transparentes,  ils  usaient,  avec  de  l’émeri, 
ces  verres,  qu’ils  polissaient  ensuite  ; ils 
les  rendaient  ainsi  plus  minces  et  plus 
diaphanes. 

Toutes  ces  pièces  de  verre,  après  avoir 
été  recuites,  étaient  liées  avec  du  plomb 
préparé  tout  exprès,  et  portant,  comme 
l’on  sait,  une  rainure  à chaque  côté. 

L’autre  manière  de  procéder  pour  peindre 
sur  verre  consistait  à prendre  des  pièces 
de  verre  blanc,  que  l'on  coupait  de  façon 
que  le  verre  qui  les  assemblait  ne  tra- 
versât pas  les  parties  principales  du  des- 
sin. L’artiste  les  numérotait  et  peignait 
dessus  avec  des  émaux  transparents  et 
broyés  très  fin,  délayés  avec  de  l’eau,  du 
borax  et  de  la  gomme  arabique.  On  met- 
tait ces  pièces  de  verre  recuire  dans  un 
poêle  fait  à la  demande,  ou  un  fourneau 
spécial  destiné  à cette  opération. 

11  faut  observer  que  le  verre  seul  peut 
supporter  cette  cuisson,  et  non  le  cristal 
des  glaces,  qui  est  trop  tendre  et  plus 
rempli  de  sels,  en  raison  des  sables 
qu’on  y mêle,  et  qui,  dans  la  cuisson,  se 
fondent  avec  les  émaux  appliqués  dessus. 
Le  cristal  même  changerait  de  couleur 
par  la  force  du  feu. 


V. 
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Fig.  601.  — La  Peinture  sur  verre. 

A,  première  opération  : le  trait.  — B,  deuxième  opération  : la  demi-teinte  ou  couche  de  gris  blaireautée 
sur  le  trait.  — C,  troisième  opération  : éclairage  du  sujet  par  des  enlevés  de  demi-teinte,  — 
D,  quatrième  opération:  modelé  par-dessus  la  demi-teinte. 
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Cette  méthode,  la  plus  usitée  chez  les  an- 
ciens, avait  son  mérite;  mais  les  couleurs 
n’étaient  pas  aussi  éclatantes  que  celles 
de  l’autre  manière,  les  émaux  ne  faisant 
que  s’attacher  à la  superficie  par  la  force 
du  feu,  sans  pénétrer  dans  l’intérieur  du 
verre,  excepté  le  jaune,  qui,  fait  avec  de 
l’argent  calciné,  non  seulement  s’incor- 
pore entièrement  dans  le  verre,  mais 
même  s’y  étend.  C’est  ce  qui  fait  que,  dans 
les  anciens  vitraux,  on  remarque  que  les 
artistes  évitaient  toujours  de  mettre  du 
bleu  à côté  du  jaune,  parce  que  celle  der- 
nière couleur,  en  s’étendant  sous  le  bleu, 
faisait  du  vert. 

De  nos  jours,  la  chimie  a fait  faire  des 
pas  de  géant  à l’art  des  peintres  verriers; 
non  seulement  les  moyens  sont  simplifiés, 
mais  l’on  possède  une  richesse  de  couleurs 
variées  vitrifiables  qui  fait  que  l’artiste 
n’a  plus  rien  à désirer. 

En  effet,  on  trouve  à présent  dans  le 
commerce  des  couleurs  en  tubes  à l’es- 
sence quand  on  peint  à l’essence,  et  des 
couleurs  sèches  en  capsules  pour  les 
teintes  à l’eau. 

On  devra  toujours  mettre  les  tubes  à 
l’abri  de  la  chaleur,  qui  fait  épaissir  la 
pâte  ; si  pareil  ennui  arrivait,  il  faudrait 
délayer  à l’essence  maigre. 

En  général,  les  couleurs  qui  sont  insuf- 
fisamment cuites  restent  terreuses,  elles 
n’ont  pas  la  transparence  qu’elles  devraient 
avoir,  tandis  que  les  couleurs  trop  cuites 
perdent  de  leur  intensité. 

D’après  le  Dr  Gautier  ',  la  science  de  la 
peinture  sur  verre  peut  être  décrite  de  la 
manière  suivante  : Si  l’on  dépose  sur  une 
surface  de  verre  une  masse  de  verre  faci- 
lement fusible,  colorée  avec  des  oxydes 
métalliques  et  réduite  en  poudre  fine,  cette 
masse  peut,  à une  température  modérée,  à 
laquelle  la  plaque  de  verre  n’entre  pas, 
bien  entendu,  en  fusion,  être  fondue  de 
telle  sorte  qu’elle  produise  une  peinture 
extrêmement  solide  et  d’un  effet  transpa- 
rent magnifique. 

Comme  toutes  les  masses  de  verre 
colorées  sont  transparentes,  toutes  les 
peintures  sur  verre  sont  faites  pour  être 
vues  par  transparence,  et  c’est  là  préci- 

1.  Technologie  du  verre. 


sèment  que  réside  la  différence  essentielle 
qui  existe  entre  la  peinture  sur  verre  et 
les  autres  peintures. 

En  outre,  l’artiste  peut  se  servir  en 
même  temps  de  deux  surfaces  de  verre. 
La  surface  qui  est  tournée  du  côté  de 
l’observateur  contient  les  ombres  les  plus 
épaisses.  On  dépose  ordinairement  sur 
ce  côté  toutes  les  couleurs  qui  doivent 
faire  ombre,  tandis  que  l’on  applique  les 
parties  claires  sur  le  côté  opposé. 

Les  couleurs  sont  des  oxydes  métal- 
liques, qui  sont  en  partie  les  mêmes  que 
ceux  que  l’on  emploie  pour  colorer  le 
strass.  Comme  les  couleurs  produites  par 
la  cuisson  perdent  leur  pureté  et  un  peu 
de  leur  éclat  qui,  notamment  dans  les 
grandes  peintures  sur  verre,  est  indis- 
pensable pour  rehausser  l’effet,  on  se  sert, 
pour  les  draperies,  pour  les  ciels,  etc., 
qui  nécessitent  de  grandes  surfaces  colo- 
rées, du  verre  coloré  et  doublé,  et  l’on 
produit  par  cuisson  des  couleurs  foncées 
nécessaires  pour  les  ombres. 

Les  peintures  actuelles  sur  verre  sont 
donc,  en  réalité,  des  combinaisons  de 
peintures  sur  verre  véritables  et  de  mo- 
saïques sur  verre  ; c’est  uniquement  à cet 
artifice  que  ces  peintures  doivent  la  viva- 
cité de  leur  magnifique  coloration. 

D’après  Chevreul,  on  peut  distinguer 
jusqu’à  trois  sortes  de  verres  dont  on  fait 
usage  pour  la  fabrication  des  vitraux  : 

1°  Le  verre  blanc  ordinaire  ou  inco- 
lore ; 

2°  Le  verre  blanc  dont  une  face  seule- 
ment est  colorée.  Le  verre  rouge  de  pro- 
toxyde de  cuivre  est  toujours  dans  ce 
cas,  car  le  verre  coloré  par  cet  oxyde  est 
tellement  foncé  que,  vu  en  masse,  ilparaît 
noir;  de  là  dérive  la  nécessité,  pour  avoir 
un  verre  transparent  de  couleur  rouge,  de 
plonger  une  canne  de  verrier  dans  un  pot 
de  verre  incolore,  et  de  la  plonger  ensuite 
dans  un  pot  de  verre  rouge  ; en  soufflant 
le  verre,  on  obtient  un  manchon  de  verre 
incolore  recouvert  d’une  couche  de  verre 
rouge  d’autant  plus  mince  que  la  propor- 
tion du  verre  incolore  au  verre  rouge  est 
plus  forte  à égalité  d’épaisseur  de  l’en- 
semble des  deux  verres.  11  est  évident  que 
ce  procédé  est  applicable  à des  verres 
d’une  couleur  quelconque  ; 
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3°  Du  verre  coloré  en  toute  sa  masse  ; 
tels  sont  les  verres  bruns,  bleus,  pourpre, 
jaunes,  orangés,  verts,  et  leurs  nuances. 

Les  oxydes  métalliques  employés  comme 
couleur  dans  la  peinture  sur  verre  sont 
extrêmement  variés.  Le  blanc  ne  se  ren- 
contre presque  jamais  dans  les  anciennes 
peintures  sur  verre.  Dans  les  peintures 
modernes,  on  emploie  du  blanc  pur,  prin- 
cipalement pour  les  couleurs  de  chair. 

D’après  Bertrand,  le  blanc  qui  lui  pa- 
rait réunir  toutes  les  qualités  désirables 
se  compose  de  la  manière  suivante  : 


Silice 3 

Calcium 7,3 

(à  plomb  80,  étain  20) 

Borax  calciné 2 

Fondre  et  couler. 


Tandis  que,  d’après  Gautier,  on  doit, 
pour  faire  les  blancs  employés  dans  les 
chairs,  se  servir  de  l’oxyde  de  zinc  et  de 
l’antimoniate  de  potassium. 

Comme  jaune,  il  emploie  le  jaune  de 
Naples,  un  jaune  d’antimoine,  un  mélange 
de  sesquioxyde  de  fer,  d’oxyde  d’étain  et 
d’oxyde  d’antimoine,  ou  bien  de  chlorure 
d'argent,  ou  un  mélange  de  sulfure  d’ar- 
gent et  de  sulfure  d’antimoine.  Le  chro- 
mate  de  plomb  donne  un  jaune  clair  non 
transparent. 

Pour  le  rouge,  oh  se  sert  de  sesquioxyde 
de  fer  pur,  de  pourpre  de  Cassius  et  d’un 
oxyde  d’or,  d’oxyde  d’étain  et  de  chlorure 
d’argent. 

Ce  rouge  baisse  de  ton  s’il  est  trop  cuit  ; 
s’il  ne  l’est  pas  assez,  il  ne  tient  pas. 

On  obtient  du  brun  avec  du  sesquioxyde 
de  manganèse,  de  l’ocre  jaune,  de  la  terre 
d’ombre  brûlée  et  du  chromate  de  fer. 

Pour  tous  les  bruns  en  général,  s’ils 
sont  mal  cuits  ils  deviennent  terreux,  et 
ils  baissent  de  ton  s’il  y a eu  trop  de  feu. 

Pour  le  noir,  on  emploie  de  l’oxyde 
d’iridium,  de  l’oxyde  de  platine,  de  l’oxyde 
de  cobalt  et  de  l’oxyde  de  manganèse  ; 
pour  le  bleu,  de  l’oxyde  de  cobalt  et  du 
nitrite  de  potassium  et  de  cobalt,  et  pour 
les  nuances  claires,  un  mélange  d’oxyde 
de  cobalt,  d’oxyde  de  zinc  et  d’alumine. 
Pour  le  vert,  de  l’oxyde  de  chlorure  et  du 
bioxyde  de  cuivre. 

On  distingue,  dans  la  peinture  sur  verre, 


des  couleurs  vitrifîables,  molles  et  dures. 
-Les  premières,  que  l’on  nomme  aussi 
laques,  ne  sontpas  très  facilement  fusibles, 
et,  lorsqu’elles  sont  vitrifiées,  elles  pos- 
sèdent, comme  les  laques  appliquées  au 
pinceau,  de  l’éclat  et  de  la  transparence, 
ainsi  qu’une  grande  mollesse  ; avec  ces 
couleurs,  on  ne  peint  que  sur  le  côté  pos- 
térieur des  plaques  de  verre.  La  dureté  et 
la  demi-transparence  sont  les  propriétés 
principales  que  doivent  avoir  les  couleurs 
appliquées  sur  le  côté  antérieur  de  la 
plaque  de  verre. 

La  couleur,  si  elle  est  à l’essence,  est  mé- 
langée avec  une  huile  volatile,  l’essence 
rectifiée  ou  épaissie;  dans  le  premier 
cas,  on  la  nomme  huile  claire,  et  dans 
le  second  huile  épaisse.  Outre  l’essence 
de  térébenthine,  on  se  sert  aussi  de  l’es- 
sence de  lavande,  de  l’essence  de  berga- 
motte  ou  de  l’essence  de  girofle. 

D’autres  peintres  verriers  emploient 
l’essence  d’aspic,  quoique  son  odeur  forte 
soit  très  désagréable,  mais  cette  essence 
conserve  plus  longtemps  la  fraîcheur  de 
l’excipient  ; elle  retarde  la  dessiccation  des 
couleurs,  ce  qui  est  fort  utile  quand  on 
veut  fondre  des  teintes  au  blaireau  ; dans 
ce  cas,  on  peut  ajouter  quelques  gouttes 
d’essence  de  térébenthine  pour  plus  de 
facilité  encore. 

Sur  la  plaque  de  verre  qui  doit  recevoir 
la  peinture,  on  exécute  sur  une  face,  avec 
une  couleur  rouge,  noire  ou  brune,  tous 
les  contours  et  les  ombres  de  l’image,  et, 
sur  l’autre  face,  on  enlumine  avec  les 
couleurs  qui  conviennent  à chaque  por- 
tion de  l’image,  ou  bien  on  procède  avec 
les  couleurs  vitrifîables,  comme  dans  la 
peinture  à l’huile,  ou  bien  encore  on 
combine  les  deux  procédés,  en  employant 
l’un  dans  un  endroit  et  l’autre  dans 
l’autre,  suivant  les  effets  que  l’on  veut 
produire.  Toutes  les  couleurs  et  les 
ombres  exécutées  en  couleurs  sombres, 
ainsi  que  ce  que  l’on  nomme  ébauche 
dans  la  peinture  à l’huile,  sont  faites  sur 
la  face  antérieure  tournée  du  côté  de  l’ob- 
servateur; toutes  les  couleurs  destinées 
à enluminer  les  parties,  surtout  les  tons 
principaux,  sont  appliquées  sur  la  face 
postérieure. 

Dans  quelques  cas,  des  couleurs  sont 
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appliquées  sur  les  deux  faces  aux  endroits 
qui  correspondent,  afin  de  produire  par 
leur  combinaison,  lorsqu’on  regarde  par 
transparence,  des  nuances  particulières. 
Ainsi  du  jaune  d’or  sur  une  face  et  du 
pourpre  sur  l’autre  donnent  de  l’écarlate  ; 
du  bleu  et  du  jaune  donnent  du  vert,  etc. 

Avec  des  verres  doublés,  on  peut  pro- 
duire différentes  ombres,  en  enlevant,  par 
polissage,  plus  ou  moins  de  la  couche  co- 
lorée et  en  suivant  pour  cela  des  contours 
déterminés,  ou  bien  on  polit  la  couche 
colorée  jusqu’au  verre  blanc,  et  l’on  pro- 
duit de  cette  façon  des  ornementations 
colorées  sur  fond  blanc.  Les  parties 
blanches  ainsi  obtenues  peuvent  aussi 
être  colorées  sur  le  côté  opposé  pour  pro- 
duire différents  effets. 

De  même,  on  peut  produire  des  nuances 
particulières  en  recouvrant  avec  d’autres 
couleurs  laface blanche  d’un  verre  doublé 
d’un  seul  côté  ; ainsi  on  produit  une  nuance 
verte  en  recouvrant  un  verre  bleu,  doublé, 
sur  sa  face  blanche,  avec  une  couleur 
jaune  d’argent. 

La  peinture  est  dans  de  bonnes  condi- 
tions si  elle  est,  avant  la  cuisson,  mate  et 
bien  sèche  ; grasse  et  brillante,  elle  accu- 
. serait  le  mauvais  emploi  ou  l’abus  de 
l’essence. 

On  enlève  au  grattoir  les  teintes  ayant 
dépassé  le  trait,  ainsi  que  les  parties 
éclairées  qu'il  vaudrait  mieux  recom- 
mencer. Si  les  ombres  sont  trop  faibles, 
après  avoir  recouvert  d’essence  de  téré- 
benthine toute  la  partie  peinte,  on  peut 
très  bien  retoucher  à l’essence  avec  des 
putois  et  des  blaireaux  doux  et  pointus. 

D’après  une  ancienne  méthode,  on  fai- 
sait la  cuisson  des  couleurs  dans  des 
chaudières  de  fer,  où  l’on  plaçait  des 
plaques  de  verre  avec  des  couches  alter- 
natives de  poudre  de  chaux  sèche  que 
l’on  chauffait  ensuite  au  rouge. 

On  emploie  à présent  dans  ce  but  des 
fourneaux  à moufles.  Le  fond  du  moufle 
est  recouvert  d’une  couche  de  poudre  de 
chaux  d’un  pouce  environ  d’épaisseur,  sur 
laquelle  on  place  bien  horizontalement 
les  plaques  de  verre  de  manière  à ce 
qu’elles  ne  se  touchent  pas  et  qu’elles  ne 
touchent  pas  le  moufle.  Sur  ces  plaques 
on  met  une  seconde  couche  de  chaux, 


puis  de  nouvelles  plaques,  et  ainsi  de 
suite  jusqu’au  milieu  du  moufle. 

Lorsque  le  moufle  est  au  rouge  sombre 
et  que  les  couleurs  paraissent  fondues  et 
sans  défaut  sur  des  plaques  dites  d’épreuve, 
ce  qui  ordinairement  a lieu  après  un  chauf- 
fage de  six  à sept  heures,  on  enlève  le  feu 
et  on  laisse  refroidir  le  moufle.  Après  le 
refroidissement  complet,  on  retire  le  verre 
du  moufle,  on  le  nettoie  avec  de  l’eau 
chaude  et  ou  le  dessèche  avec  soin. 

La  cuisson  des  couleurs  vitrifiables 
ayant  pour  but  de  fixer  définitivement  les 
couleurs  sur  le  verre,  tout  en  les  laissant 
transparentes,  on  pourrait  croire  que, 
lorsque  le  feu  n’a  donné  qu’un  résultat 
imparfait,  l’ouvrage  est  désormais  perdu  ; 
heureusement  il  n’en  est  pas  ainsi,  on  peut, 
toujours  retoucher,  car,  du  premier  coup, 
il  est  rare  de  ne  pas  avoir  des  manques 
partiels;  d’autre  part,  il  peut  arriver  cer- 
tains accidents,  soit  qu’une  couleur  ayant 
été  soumise  à une  température  trop  élevée 
ait  coulé,  soit  qu’elle  se  soit  écaillée  au 
refroidissement;  en  un  mot,  il  peut,  après 
la  première  cuisson,  se  manifester  des 
avaries  de  diverses  natures,  qui  quelquefois 
même  provoquent  la  mise  au  rebut,  et  qui 
souvent,  quand  on  veut  s’en  donner  la 
peine,  peuvent  être  corrigées  par  le  travail 
spécial  des  retouches. 

Le  principe  du  retouchage  consiste  à 
déposer  une  nouvelle  couche  de  couleurs 
manquées  et  à repasser  dans  certains  cas 
plusieurs  fois  les  pièces  à la  cuisson, 
mais  en  observant  toujours  cette  règle  es- 
sentielle, que  le  degré  de  température  de 
çes  cuissons  successives  doit  s’abaisser 
d’autant  plus  que  leur  nombre  s’augmente. 

Cuire  plus  de  deux  ou  trois  fois  nuirait 
à la  beauté  du  travail  et  surtout  à sa  soli- 
dité, il  ne  faut  donc  pas  abuser  trop  de 
cette  ressource,  mais  généralement  une 
seconde  cuisson  est  presque  nécessaire  ; 
la  première  fixe  le  trait,  l’ébauche,  les 
glaces;  la  seconde  fixe  le  modèle,  le  colo- 
ris et  les  petites  retouches  souvent  indis- 
pensables. 

Nous  terminerons  la  peinture  sur  verre 
en  donnant  quelques  conseils  aux  per- 
sonnes qui,  attirées  par  l’appât  trompeur 
du  bon  marché,  achètent  des  vitraux 
peints. 


LES  VITRAUX. 


On  sait  que  toutes  les  peintures  qui 
s’exécutent  sur  verre  doivent  être  faites 
avec  des  couleurs  vitrifiables  ou  avec  des 
émaux  qui  ne  se  fixent  d’une  manière 
durable  et  définitive  sur  le  verre  qui  les 
reçoit  que  par  la  cuisson  que  nous  avons 
expliquée  plus  haut.  Cette  opération,  rela- 
tivement coûteuse  par  elle-même,  qui  ne 
peut  avoir  lieu  qu’après  que  la  peinture  est 
complètement  achevée,  est  sujette  à pro- 
duire de  graves  accidents  de  casse  ou  d’alté- 
ration de  couleur,  comme  par  exemple  l’é- 
caillage, mal  façon  très  sérieuse  qui  peut 
provenir  soit  d’un  défaut  de  composition 
dans  la  couleur,  soit , et  c’est  le  cas  le  plus  fré- 
quent, d’un  refroidissement  trop  brusque. 

Un  autre  accident  peut  se  produire, 
pendant  la  cuisson,  par  le  voisinage  dans 
le  moufle,  d’une  pièce  enduite  de  vernis 
plombeux,  d’une  autre  pièce  peinte,  ce  qui 
amène  généralement  l’altération  des  cou- 
leurs par  l’action  des  vapeurs  plombeuses 
qui  se  dégagent  et  qui  conséquemment 
gâtent  complètement  la  pièce  ; comme  tous 
ces  cas  de  non-réussite  occasionnent  des 
pertes  de  temps  et  des  dépenses  d’argent, 
certains  verriers  cherchent  à s’e»  mettre  à 
l’abri  en  ne  donnant  à leurs  verres  que  ce 
qu’ils  appellent  un  demi-feu,  un  quait  de 
feu  même,  opération  qui  leur  proc  ire  une 
économie  notable  de  combustibles  et  me 
certitude  de  réussite  à peu  de  frais. 

Pour  quelques-uns,  c’est  une  occasion 
de  fraude,  car  ils  n’en  font  pas  payer  moins 
cher  un  ouvrage  qui  n’offre  plus  qu’une 
garantie  de  solidité  à peu  près  nulle.  Les 
autres,  plus  consciencieux, ne  tirent  paiti 
de  cette  fabrication  économique  que  pour 
faire  des  vitraux  au  rabais.  L’acheteur 
n’en  est  pas  moins  trompé  sur  la  durée  ; 
mais  il  paie  moins  cher,  ce  qui  est,  si  l’on 
veut,  une  compensation. 

On  va  même  bien  plus  loin,  en  effet;  il 
y a des  industriels  qui  exécutent,  avec 
des  vernis,  des  vitraux  de  pacotille  à des 
prix  peu  différents  de  ce  que  coûterait  un 
vitrail  composé  simplement  de  verres  de 
couleurs  assemblés  par  un  simple  vi- 
trier. Ils  annoncent  cette  verrerie  comme 
étant  faite  au  feu,  parce  qu’ils  l’ont  en 
effet  soumise  à l’action  du  feu  de  fourneau, 
suffisant  pour  fondre  les  vernis  et  leur 
donner  une  certaine  adhérence  suscep- 


465 

tible  de  tromper  des  personnes  inexpéri- 
mentées. 

La  perfection  de  la  partie  artistique  est 
en  proportion  de  celle  de  la  fabrication. 
On  en  a pour  son  argent,  on  ne  peut  pas 
se  plaindre;  mais  ces  ignobles  productions 
déshonorent  l’art  véritable  du  peintre 
verrier,  ainsi  que  les  endroits  où  l’igno- 
rance et  le  mauvais  goût  ne  craignent  pas 
de  les  étaler. 

Que  les  personnes,  les  entrepreneurs 
de  peinture  et  surtout  les  architectes 
chargés  de  décorer  les  hôtels,  villas,  ap- 
partements, monuments  publics  et  autres 
de  vitraux  peints,  se  tiennent  en  garde 
contre  toutes  ces  supercheries  ; qu’elles 
se  persuadent  qu’il  n’y  a pas  de  peinture 
sur  verre  exécutée  par  des  hommes  ca- 
pables, qui  ne  coûte  relativement  cher 
malgré  l’habileté  de  l’exécutant, parce  que, 
lors  même  que  le  caractère  d’un  vitrail 
peint  n’appelle  pas  le  concours  d’un  ar- 
tiste de  premier  ordre,  il  exige  toujours 
des  études  qu’il  est  juste  de  rémunérer, 
l’emploi  de  matériaux  de  choix,  qui  ont 
leur  valeur  commerciale,  qu’il  faut  payer, 
qu’enfin  la  multiplicité  des  pièces,  entraî- 
nant celle  du  plomb  d’assemblage  et  des 
soudures,  grossit  proportionnellement  le 
mémoire  du  peintre  verrier  conscien- 
cieux; bien  souvent  le  bon  marché  revient 
très  cher  ; c’est  pourquoi  notre  expérience 
nous  permet  d’affirmer  à nos  lecteurs  qu’en 
matière  de  peinture  sur  verre,  si  l’on  veut 
un  travail  durable  et  artistique,  il  ne  faut 
pas  chercher  le  trop  bon  marché,  car  sûre- 
ment, plus  tard,  on  le  regretterait. 

Certains  architectes  de  province  ont  mis 
à la  mode,  ces  temps  derniers,  l’imitation 
des  vitraux  ; quoique  nous  ne  soyons  pas 
très  partisan  de  cette  manière  de  décorer 
les  fenêtres,  nous  allons  en  parler,  afin  que 
nos  lecteurs  soient  au  courant  de  tout  ce 
qui  intéresse  cette  branche  de  l’art  déco- 
ratif du  bâtiment. 

L’imitation  des  vitraux  peints  consiste 
en  une  impression  en  couleur  sur  des 
feuilles  de  gélatine  que  l’on  colle  sur  le 
verre;  la  transparence  est  assez  réussie, 
sans  cependant  atteindre  la  puissance  de 
coloris  des  véritables  vitraux. 

Les  maisons  qui  vendent  ces  imitations 
ont  des  catalogues,  remplis  de  motifs 
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plus  ou  moins  riches,  le  client  choisit  le 
sujet  qu’il  désire,  il  demande  le  numéro 
qui  lui  plaît  en  donnant  la  mesure  de  sa 
fenêtre,  puis  il  colle  lui-même  le  vitrail 
de  son  choix  par  le  moyen  que  nous  allons 
indiquer  d’après  M.  Rosey. 

Par  la  combinaison  des  motifs,  on  peut 
varier  à l’infini  les  décorations  suivant  le 
style  préféré,  les  dimensions  des  fenêtres 
ou  les  exigences  du  jour  des  pièces. 

Donc,  la  première  opération  consiste  à 
combiner  les  différents  motifs  et  à en  faire 
la  disposition  sur  une  feuille  de  papier  de 
la  grandeur  du  verre  à décorer.  Ce  tracé 
sert  de  guide  pour  le  collage  des  plombs, 
qui  sont  des  bandes  d’étain  toutes  coupées. 
Pour  coller  ces  plombs,  on  les  enduit  de 
colle  de  pâte  et  on  les  applique  sur  le 
verre  en  suivant  les  lignes  du  tracé. 

On  découpe  ensuite  les  différentes  par- 
ties qui  doivent  concourir  à l’ensemble  de 
la  décoration  ; puis  on  procède  au  collage. 

Pour  cela  on  enduit  bien  le  verre  de 
colle  de  pâte,  puis  on  place  les  différentes 
parties  de  feuilles  découpées  à l’endroit 
qui  leur  est  réservé.  On  les  laisse  séjour- 
ner, c’est-à-dire  bien  tremper  sur  la  colle 
pendant  vingt  minutes,  puis  on  les  applique 
bien  en  chassant  la  colle  avec  soin,  on  se 
sert  pour  cela  d’un  petit  rouleau  en  caout- 
chouc connu  de  tous  ceux  qui  font  de  la 
photographie,  on  le  promène  sur  le  papier 
imitation,  recouvert  d’une  autre  feuille  de 
papier  ordinaire,  pour  préserver,  en  allant 
dans  tous  les  sens,  du  centre  aux  extrémités. 

Il  est  très  important  que  le  fixage  soit 
bien  fait,  et  qu’il  ne  reste  plus  de  colle 
entre  les  feuilles  et  le  verre,  sans  quoi  il 
se  produirait  des  boursoufflures.  On  peut 
faire  l’application  de  ces  imitations  sur  le 
verre  même  des  fenêtres  ; toutefois,  pour 
avoir  une  solidité  à toute  épreuve,  il  vaut 
mieux  faire  cette  application  sur  un  verre 
libre  que  l’on  fixe  contre  le  premier  au 
moyen  de  petites  baguettes  appelées 
quart  de  rond,  de  façon  que  le  papier 
imitation  soit  garanti  entre  les  deux 
verres. 

On  peut  aussi  faire  cette  application 
avec  un  mélange  d’eau  et  d’alcool  par 
parties  égales.  Dans  ce  cas,  on  passe  le 
caoutchouc  sur  les  feuilles  dès  qu’elles 
sont  placées  sur  le  verre.  Ce  moyen  est 


plus. expéditif.  Quand  le  collage  est  ter- 
miné, on  colle  de  nouvelles  bandes  d’étain 
par  dessus  les  premières,  aux  joints  des 
feuilles,  de  façon  que  ces  joints  soient 
tenus  entre  deux  plombs.  Outre  la  soli- 
dité, cela  a l’avantage  de  donner  aux 
verres  un  aspect  plus  fini. 

Le  travail  est  alors  terminé,  il  ne  reste 
plus  qu’à  nettoyer  avec  un  peu  d'eau, 
de  bien  sécher,  et  ensuite  de  donner  une 
couche  assez  mince  de  vernis  à finir , 
pour  consolider  le  papier. 

On  peut  aussi  se  servir  de  cet  autre 
mode  d’application  qui  est  très  usité  en 
province. 

Il  faut  avant  tout  bien  nettoyer  les  vitres, 
soit  au  blanc  de  Meudon,soit  avec  de  l’eau 
et  de  l’alcool;  puis  faire  dissoudre  au 
bain-marie  cinq  ou  six  feuilles  de  géla- 
tine dans  un  litre  d’eau;  pendant  que  la 
gélatine  se  dissout,  il  faut  ébarber  les 
coins,  bordures,  fonds  et  sujets  de  tous  les 
filets  blancs  qui  se  trouvent  autour  des 
feuilles,  et  aussitôt  la  colle  prête,  on  étend 
avec  un  pinceau  ou  une  éponge  à l’endroit 
du  verre  où  l’on  veut  commencer,  un  peu 
de  gélatine,  toujours  très  chaude  et  très 
claire,  puis  on  place  un  coin  et  une  bor- 
dure; ensuite,  pour  chasser  l’excédent  de 
colle  qui  se  trouve  entre  la  vitre  et  la 
bande,  on  emploie  un  morceau  de  caout- 
chouc, ou  simplement  une  gomme  à effa- 
cer le  crayon,  que  l’on  mouille  afin  qu’elle 
glisse  mieux  ; on  passe  avec  un  peu  de 
pression  sur  la  surface  du  coin  et  de  la 
bande,  d’abord  de  haut  en  bas,  de  droite 
à gauche;  mais  toujours  perpendiculaire- 
ment; on  continue  à poser  successivement 
les  autres  bordures,  afin  d’exécuter  l’en- 
cadrement par  panneau  ; puis  on  remplit 
l’espace  laissé  entre  les  bordures  par  les 
fonds  que  l’on  applique  feuille  par  feuille 
et  de  la  même  manière  que  les  bordures  ; 
ensuite  on  présente  les  sujets  à la  place 
qu’ils  doivent  occuper  ; on  découpe  avec 
un  canif  le  fond  qui  se  trouve  dessous, 
on  en  lave  bien  la  place  et  on  applique  les 
sujets,  toujours  par  le  même  procédé. 

Il  ne  faut  pas  abandonner  son  vitrail 
sans  être  bien  sûr  qu’il  fait  corps  avec  le 
verre,  ou  sinon  recommencer  la  pression 
jusqu’à  ce  qu’on  y arrive. 

En  cas  de  boursoufflures,  les  laver  aus- 
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sitôt  avec  de  l'eau  chaude  et  repasser 
dessus  avec  le  caoutchouc. 

Les  vitraux  s’appliquent  indifféremment 
des  deux  côtés  ; mais  nous  conseillons 
de  coller  sur  le  verre  le  côté  le  plus  bril- 
lant, car  l’effet  est  meilleur  extérieure- 
ment. 

Les  bandes  de  plomb  de  5 millièmes, 
servent  à combler  les  jours  de  1 à 2 mil- 
lièmes qui  existent  entre  les  bordures,  les 
fonds,  ou  les  sujets  et  les  fonds,  les 
bandes  sont  enduites  comme  nous  l’avons 
dit  de  colle  de  pâte  et  mises  à cheval  sur 
les  extrémités  des  bordures,  des  fonds, etc. 
afin  de  les  empêcher  de  se  lever  lorsqu’on 
nettoie  les  vitres. 

Pour  rendre  le  vitrail  exécuté  inalté- 
rable, on  passe  sur  les  vitraux  que  l’on 
vient  de  poser  une  couche  pas  trop  épaisse 
de  vernis  gras  blanc;  de  cette  manière,  le 
vitrail  peut  être  lavé  impunément,  et  la 
buée, 'même  dans  les  salles  de  bains,  n’est 
pas  à craindre,  il  ne  faut  pas  vernir  plu- 
sieurs fois  parce  que  s’il  y a excès  de 
vernis,  il  finit  par  jaunir  et  les  vitraux 
perdent  non  seulement  de  leur  trans- 
parence mais  aussi  de  leur  richesse  de  ton. 

Comme  nous  l’avons  dit,  ce  procédé  de 
décoration  à l’aide  de  feuilles  transparentes 
imitant  la  peinture  sur  verre,  ayant  une 
ressemblance  assez  approchante  des  véri- 
tables vitraux,  est.  très  répandu  en  pro- 
vince, surtout  pour  les  petites  chapelles, 
couvents,  maisons  bourgeoises,  etc. 

Ces  feuilles  ont  ordinairement  0m,50  de 
haut  sur  0m,40  de  large. 

La  mise  en  plomb. 

290.  Quand  les  vitraux  sont  cuits  et 
reconnus  par  le  chef  d’atelier  comme 
étant  complètement  achevés,  on  passe 
alors  à la  mise  en  plomb  des  différents 
morceaux  de  verres  peints  constituant  la 
verrière  ou  le  tableau. 

Nos  lecteurs  n’ignorent  certainement 
pas  que  ces  plombs  étirés,  destinés  à 
retenir  les  verres,  sont  garnis  de  feuil- 
lures de  chaque  côté  et  forment,  si  nous 
pouvons  nous  exprimer  ainsi,  exactement 
la  figure  d’un  fer  à double  T. 

C’est  avec  ce  plomb  que  l’on  fait  toutes 
les  ligatures  qui  servent  à fixer,  à conso- 


lider l’assemblage  du  nombre  quelquefois 
infini  des  pièces  de  verre  dont  est  formé 
un  vitrail. 

Au  moyen  âge,  ces  ligatures,  qu’on 
appelle  verges  ou  vergettes , se  fabriquaient 
d’abord  sous  la  forme  de  baguettes  de 
plomb  carrées  de  5 à 6 millimètres  sur 
chaque  face.  Sur  deux  de  ces  faces  oppo- 
sées, on  creusait  jusqu’à  un  peu  moins  de 
la  moitié  avec  une  espèce  de  rabot,  une 
rainure  dont  la  largeur  était  déterminée 
par  l’épaisseur  du  verre  qu’elle  devait 
recevoir.  Maintenant  ces  plombs  s’étirent 
au  laminoir.  Considérablement  plus  minces 
que  les  anciens,  ils  sont  aussi  considéra- 
blement moins  résistants  aux  efforts  des 
vents. 

La  partie  réservée  au  milieu  s’appelle 
l’âme  du  plomb,  les  côtés  de  la  rainure  : 
les  ailes. 

Pour  que  le  metteur  en  plomb  ne  se 
trompe  pas,  les  verres  sont  placés  sur  le 
dessin  grandeur  d’exécution,  qui  est  lui- 
même  placé  sur  une  table  à proximité  de 
l’ouvrier,  celui-ci  commence  par  faire  la 
traverse  du  bas,  pour  arriver  successive- 
ment jusqu’en  haut;  il  soude  les  plombs 
à leur  rencontre,  et  les  vitraux  sont  alors 
montés.  Les  anciens  avaient  une  coutume 
qui,  actuellement,  est  délaissée,  à cause  de 
cette  recherche  toujours  obsédante  du  bon 
marché;  ils  étamaient  les  plombs  dans 
toute  leur  longueur,  ce  qui  leur  donnait 
une  solidité  extrême.  Les  plombs  étant 
soudés,  on  y adapte  des  barrettes  de  fer 
rondes,  en  ayant  soin  de  plier  ces  ba- 
guettes à chaud  aux  endroits  où  leur  di- 
rection rectiligne  viendrait  couper  d’une 
façon  disgracieuse  des  sujets,  comme,  par 
exemple,  une  tête,  une  main  ou  un  corps; 
on  fait  donc  épouser  à cette  baguette  en 
fer  les  contours  du  dessin,  afin  que  l’effet 
soit  heureux  ; pour  les  vitraux  ordinaires 
à figures  géométriques,  on  n’en  tient  pas 
compte;  la  baguette  est  laissée  droite, 
coupant  au  besoin  toutes  les  silhouettes. 
Le  vitrail  est  maintenant  terminé  ; il  ne 
reste  plus  qu’à  le  poser. 

La  gravure  sur  verre. 

29 1 . Ce  genre  de  gravure  s’exécute 
soit  mécaniquement,  soit  chimiquement. 
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Dans  le  premier  cas,  on  use  à la  roue  en- 
duite de  poudre  d’émeri,  et  animée  d’un 
mouvement  rapide  de  rotation,  la  partie 
que  l’on  veut  dessiner.  Dans  le  deuxième 
cas,  le  verre  est  recouvert  d’un  vernis  pro- 
tecteur; on  le  dénude  à la  pointe  dans  les 
parties  à graver,  puis  on  fait  agir  un  mor- 
dant du  verre,  l’acide  fluorhydrique,  dé- 
couvert par  Scheele,  le  siècle  dernier. 
M.  Puymaurin,  le  premier,  a gravé  un  sujet 
entier  sur  une  feuille  de  verre  ; c’est  l'Apo- 
théose de  Scheele  que  l’on  voit  à l’Institut 
de  France. 

L’artiste  français  Boudier  a appliqué  ce 
procédé  aux  effets  de  gomme. 

La  gravure  chimique  sur  verre  a une 
certaine  analogie  avec  la  gravure  sur 
cuivre,  avec  cette  différence  cependant 


flambe  à la  manière  ordinaire,  comme  font 
les  aqua-fortistes. 

Au  cas  où  l’on  voudrait  avoir  un  vernis 
de  couleur  blanche,  on  étendrait  dessus 
une  légère  couche  de  térébenthine  de 
Venise  dissoute  dans  l’alcool,  sur  la- 
quelle, avant  son  entière  dessiccation,  on 
frotterait  de  la  poudre  d’argent. 

Quand  le  vernis  est  sec,  on  décalque 
absolument  comme  sur  les  planches  de 
cuivre;  mais  le  tracé  à la  pointe  exige 
plus  d’attention,  parce  que  la  pointe  ne 
doit  pas  attaquer  le  verre,  car  elle  est  plus 
disposée  à glisser  dessus,  et  il  faut  en- 
lever plus  nettement  le  vernis  pour  que 
la  morsure  soit  plus  égale  et  surtout  plus 
pure,  condition  sine^qua  non  d’une  belle 
gravure. 

Il  faut  apporter  beaucoup  d’attention 
dans  la  morsure  à l’acide  fluorhydrique, 
qui  attaque  avec  énergie  le  verre  et  qui  a 
de  plus  une  très  grande  disposition  à élar- 
gir le  trait  ou  à soulever  le  vernis  ; il  ne  faut 
donc  employer  que  des  vernis  de  toute  pre- 
mière qualité,  pour  être  certain  de  réussir. 

Quand  les  feuilles  de  verre  à graver 
sont  grandes,  on  verse  dessus,  quand  elles 
sont  un  peu  chauffées  et  bordées,  de  l’acide 
fluorhydrique  étendu  du  double  de  son 
volume  d’eau,  et  on  laisse  agir  environ 
quinze  secondes  ; on  enlève  l’acide,  on  lave 
promptement  à grande  eau  pour  enlever 
complètement  l’acide,  et  on  fait  sécher 
autant  que  possible  dans  un  courant  d’air 
chaud. 

Si  le  dessin  demande  des  parties  plus 
creuses  et  que  le  vernis  soit  intact,  on 
couvre  les  parties  assez  mordues  d’un 
vernis  spécial,  appelé  vernis  à recouvrir,  et 
on  fait  remordre  à nouveau  comme  précé- 
demment, en  répétant  cette  opération  aussi 
longtemps  que  le  vernis  le  permet  ou  jus- 
qu’à ce  qu’on  ait  atteint  le  ton  voulu. 

11  peut  arriver  que  le  vernis  ait  été  en- 
dommagé, il  faut  alors  l’enlever  avec  un 
corps  maigre,  nettoyer  la  feuille  de  verre, 
d’abord  à l’essence,  puis  à la  craie  très 
fine  pour  dégraisser,  on  chauffe  le  verre, 
on  recharge  de  vernis  d’une  manière  très 
délicate,  car  il  ne  faut  pas  qu’il  coule  dans 
les  traits  déjà  mordus.  Cela  fait,  on  verse 
l’acide  et  à nouveau  on  fait  remordre. 

L’acide  fluorhydrique  exerçant  une 


Fig.  602.  — Caisse  à chauffer  la  feuille  de  verre. 

que,  pour  la  gravure  sur  verre,  les  pointes 
sont  moins  aiguës  et  le  pinceau  joue  un 
assez  grand  rôle. 

M.  Bertrand,  auquel  nous  empruntons 
les  détails  qui  suivent,  dit  que  c’est  M.  Piel, 
attaché  à l’Imprimerie  impériale  de  Y ienne, 
qui  a le  plus  contribué  au  progrès  de  la 
gravure  sur  verre. 

M.  Piel  compose  un  vernis  à retoucher 
avec  parties  égales  d'asphalte  et  de  colo- 
phane dissoutes  dans  l’essence  de  térében- 
thine chaude. 

Pour  vernir  le  verre,  on  se  sert  d’une 
caisse  rectangulaire  en  fer-blanc,  munie 
de  pieds  et  d’un  couvercle  de  forte  tôle, 
(/?(/.  602)  dans  laquelle  on  place  la  feuille  ; 
on  remplit  la  caisse  d’eau,  qu’on  met  en 
ébullition  par  un  moyen  quelconque,  et 
lorsque  la  feuille  de  verre  est  suffisamment 
chaude,  on  étend  dessus  le  vernis  que  l’on 
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action  vive  et  profonde  sur  le  verre,  on 
conçoit  que,  dans  toutes  ces  opérations,  il 
faut  agir  avec  beaucoup  de  célérité  et  ne 
pas  perdre  de  vue  un  seul  instant  le  but 
que  l’on  veut  atteindre,  du  reste  comme 
dans  la  gravure  sur  cuivre. 

Quelquefois,  dans  les  dessins,  on  ren- 
contre des  parties  fortement  ombrées, 
formant  plusieurs  tons  plus  ou  moins 
profonds  et  mats,  et  qui  exigeraient,  sur 
une  faible  étendue,  des  morsures  répétées; 
mais,  comme  les  opérations  réitérées 
pourraient  compromettre  la  feuille  de 
verre,  il  vaut  mieux  les  creuser  après 
morsure  au  moyen  du  diamant. 

On  parvient  aussi  à obtenir  sur  le  verre 
des  tons  unis  et  dégradés  comme  au  lavis. 
Voici  comment  M.  Piel  procède  pour  arri- 
ver à cet  effet. 

On  remplit  les  traits  gravés  avec  un 
mélange  de  térébenthine  de  Venise,  de 
gomme  laque  et  de  noir  de  fumée;  on 
chauffe  la  feuille,  et,  quand  elle  est 
refroidie,  on  enlève  le  surplus  de  la  sur- 
face à l’aide  d’un  linge  humecté  d’essence 
de  térébenthine.  On  couvre  alors  la  feuille 
avec  du  baume  de  copahu,  mêlé  à un  peu 
d’encre  d’imprimerie,  et  on  frotte  très  lé- 
gèrement et  très  également  de  la  poudre 
d’argent  dessus. 

Après  avoir  couvert  de  petit  vernis  les 
parties  qui  ne  doivent  pas  être  rendues 
mates,  on  expose  à Faction  de  l’acide 
fluorhydrique  à l’état  de  vapeur  pendant 
dix  à douze  minutes,  et  on  obtient  un  ton 
mat  très  uniforme,  mais  faible,  que  l’on 
peut  teinter  plus  fortement  en  répétant 
l’opération. 

Nous  ajouterons  que  si  l’on  veut  lier 
entre  eux  lestons  fins  et  ôter  les  contours 
entre  les  teintes,  on  se  sert  d’une  pointe 
en  bois  qu’on  imbibe  de  pierre  ponce  très 
finement  broyée  à l’eau. 

Pour  la  gravure  bon  marché,  c’est-à- 
dire  pour  les  verres  doubles  et  les  glaces 
servant  à la  décoration  des  magasins,  de- 
vantures de  cafés,  marchands  de  vins, etc., 
on  procède  d’une  autre  manière,  que  nous 
allons  indiquer. 

Le  travail  se  fait  avec  de  l’acide  liquide 
en  solution  concentrée,  et  Bertrand  en  in- 
dique comme  suit  la  façon  de  procéder. 

Tout  d’abord  supposons  un  dessin  sur 


un  fond  clair  ou  sur  un  fond  mat.  Le 
principe  général  est  le  suivant  : L’acide 
liquide  attaque  le  verre.  L’acide  gazeux  le 
dépolit. 

Sur  une  feuille  de  verre  ou  sur  une 
glace,  on  dessine  avec  le  vernis  le  dessin 
de  la  composition  à obtenir,  en  commen- 
çant toujours  par  la  teinte  la  plus  forte, 
c’est-à-dire  l’inverse  de  ce  qu’on  fait  quand 
on  veut  faire  le  lavis  d’un  dessin  à l’encre 
de  Chine. 

Il  y a deux  formules  de  vernis  à em- 


ployer pour  cela  : 

Résine 0k,50O 

Bitume  de  Judée lk,000 

Essence  de  térébenthine 2k,500 

Suif 0\0o0 

L’autre  formule  est  celle-ci  : 

Cire  jaune 40 

Blanc  de  baleine 40 

Térébenthine 20 


On  borde  alors  la  feuille  de  verre  comme 
font  les  graveurs  en  taille-douce  avec  la 
cire  spéciale  à border  dont  suit  la  compo- 
sition : 

Cire  jaune 300  gr. 

Poix  blanche 300  » 

Suif 123  » 

Résine 200  » 

Galipot 100  » 

En  respectant  bien  ce  dosage,  ce  mas- 
tic est  entièrement  inattaquable  à l’acide 
fluorhydrique.  On  verse  alors  dans  cette 
cuvette,  dont  le  fond  est  la  feuille  de  verre 
et  les  bords  la  cire  à border,  une  dissolu- 
tion aqueuse  d’acide  fluorhydrique  d’au- 
tant plus  concentrée  qu’on  veut  attaquer 
plus  vite  et  plus  profondément  le  verre  à 
décorer. 

On  comprend  facilement  que,  par  une 
addition  intelligente  d’épargnes  sur  le  des- 
sin, on  obtiendra  autant  de  teintes  que  l’on 
aura  d’attaques  ou  morsures  différentes. 

Il  est  utile  entre  chaque  opération  de 
laver  la  glace  très  énergiquement  avec 
de  l’eau.  Le  dessin  dans  ce  cas  n’est  in- 
diqué que  par  une  épaisseur  dépendant 
de  la  profondeur  de  l’attaque. 

On  procède  d’habitude  sur  un  fond  mat 
et  on  obtient  les  différents  tons  en  allant 
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du  clair  transparent  au  mat  absolu,  pour 
mater  le  verre,  on  emploie  du  fluorure  al- 
calin lait  dans  les  conditions  suivantes  : 

Versant  goutte  à goutte  en  agitant  cons- 
tamment lkB, 900  d’acide  fluorhydrique  sur 
5 kilogrammes  de  cristaux  de  soude,  et 
lorsque  toute  effervescence  a disparu,  on 
ajoute  25  kilogrammes  d’eau  et  2k,700 
d’acide  acétique. 

On  aura  soin,  avant  de  mater  la  glace,  de 
décaper  avec  une  solution  d’acide  fluorhy- 
drique  très  faible. 

Quand  un  verre  quelconque  est  bordé 
et  rempli  d’une  eau  assez  fortement  aci- 
dulée, il  suffît  de  tamiser  sur  le  bain  un 
sable  plus  ou  moins  fin  pour  obtenir  les 
effets  des  verres  anglais. 

Pour  les  petites  feuilles  de  verre,  on  se 
sert  de  cuvettes  pour  faire  mordre.  Les 
meilleures  à employer  sont  celles  qui  sont 


en  gutta-percha.  Mais  elles  coûtent  fort 
cher,  surtout  quand  elles  sont  grandes  ; on 
fait  alors  usage  de  cuvettes  en  bois  dur; 
recouvertes  intérieurement  d’une  couche 
de  paraffine  d’un  demi-centimètre  d’épais- 
seur au  minimum. 

De  même  que  pour  la  photographie, 
pendant  l’opération  de  la  morsure,  il  faut 
agiter  le  bain  de  temps  en  temps,  afin 
d’empêcher  les  composés  peu  solubles 
qui  résultent  de  l’attaque  de  s’attacher 
au  verre,  plus  à des  endroits  qu’à 
d’autres. 

Kn  général,  les  graveurs  sont  des  artistes 
assez  habiles,  en  effet  il  faut  un  véritable 
tour  de  main  pour  arriver  à réussir  les 
mille  détails  de  la  gravure  sur  verre  ; la 
plus  grande  difficulté,  à notre  avis,  c’est 
d’avoir  beaucoup  de  patte  ; car  la  plupart 
du  temps  le  peintre  doit  faire  au  pinceau 


Fig.  603.  — Appui-main  de  peintre  verrier. 


ses  ornements,  rinceaux,  fleurs,  fruits  sur 
une  table  à plat,  la  main  isolée  de  la 
feuille  de  verre,  n’ayant  pour  tout  appui- 
main  qu’une  petite  traverse  en  bois,  sorte 
de  petit  banc  qui  s'appuie  d’une  manière 
très  flexible  sur  les  bords  de  la  caisse  ou 
du  bordé  de  la  feuille  de  verre  (fig.  603). 

Différentes  sortes  de  vitraux 

393.  Nous  ne  nous  étendrons  pas  sur 
les  différentes  sortes  de  vitraux,  attendu 
que  nous  avons  développé  nos  idées  à ce 
sujet  un  peu  plus  haut. 

Les  peintures  sur  verres  sont  icono- 
graphiques, c’est-à-dire  qu’elles  repro- 
duisent des  tableaux  ou  sujets,  comme  les 
grandes  verrières  du  commencement  du 
xve  siècle,  où  l’art  du  vitrail  renonce  peu  à 
peu  aux  sujets  en  médaillons,  pour  tracer 
des  portails  d’architecture,  surmontés  de 


riches  dais  à jour,  exécutés  en  grisailles 
et  rehaussés  de  fleurons  d’or. 

Depuis  l’Exposition  Universelle  de  1889 
où  des  peintres  verriers  exposèrent  des 
verrières  de  fort  grandes  dimensions,  la 
mode  revient  à ces  tableaux  peints  sur 
verre,  pour  les  grands  hôtels,  les  monu- 
ments publics,  voire  même  certains  grands 
cafés  ; le  travail  devient  de  plus  en  plus 
précieux  et  étudié  ; les  figures  prennent  des 
allures  plus  naturelles,  les  anciens  plis 
secs  et  raides  des  draperies  se  modèlent 
sur  les  mouvements  des  personnages  et 
acquièrent  plus  d’ampleur. 

L’imitation  des  anciens  vitraux  riches 
en  dessin  et  couleur  n’admet  aucune  tran- 
saction sur  le  choix  et  l’intensité  des  co- 
lorations, non  plus  que  sur  la  non-dia- 
phanéité  du  verre,  il  faut  faire  grand,  large 
et  être  très  décoratif. 

Dans  certains  cas  ces  peintures  sur  verre 
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sont  de  simples  arrangements  décoratifs, 
assemblages  de  figures  géométriques 
donnant  assez  l’aspect  de  la  mosaïque  et 
simplement  destinés  à tamiser  une  lu- 
mière trop  crue. 

En  général  tous  les  foyers  d’éclairage, 
principalement  ceux  qui  sont  fixes  ou 
suspendus,  peuvent  être  entourés  de  lan- 
ternes en  vitraux. 

Selon  Saucré,  les  vitraux  appliqués  aux 
fenêtres  ont  un  double  rôle  défensif  et 
actif,  il  appelle  vitraux  défensifs,  ceux  qui 
protègent  contre  la  vue  du  voisinage  ou 
l’indiscrétion  des  regards  ; ils  substituent 
une  impression  agréable  à une  impression 
désagréable.  On  les  place  dans  les  couloirs, 
les  escaliers  et  autres  dépendances. 

Les  vitraux  actifs,  réservés  pour  les 
pièces  habitées,  ajoutent  à leur  caractère. 
Ils  vivifient  les  kiosques  décoratifs.  Le 
salon,  la  bibliothèque,  l’oratoire,  la  salle 
à manger,  les  chambres  de  travail,  de 
repos,  de  retraite  reçoivent  des  vitraux 
ornementés  en  harmonie  avec  leur  desti- 
nation; ce  sont  les  véritables  vitraux  d’in- 
térieur, à l’usage  des  habitants  du  home  ; 
par  le  choix  du  sujet  et  de  la  coloration, 
ils  animent,  ils  reposent  et  convient  au 
recueillement. 

On  peut  utiliser  à l’intérieur  la  peinture 
en  couleurs  opaques,  avec  ou  sans  relief, 
sur  des  vitres  de  portes  de  communication, 
de  bibliothèque,  de  buffet,  etc.,  vitrages 
non  éclairés  de  l’extérieur. 

Les  glaces  des  voitures  peuvent  aussi 
recevoir  cette  décoration. 

Sur  certaines  lignes  de  tramways,  ce 
procédé  appliqué  à la  publicité  a été  essayé. 

Les  verres  de  couleurs 

Les  verres  de  couleurs  comprennent  les 
verres  colorés  dans  toute  leur  masse  et 
les  verres  qui  sont  formés  d’un  verre 
incolore  recouvert  d’une  couche  de  verre 
coloré,  cette  dernière  espèce  de  verre 
prend  le  nom  de  verre  doublé  ou  plaqué. 

Suivant  Wagner,  pour  préparer  le  verre 
doublé,  on  emploie  des  oxydes  métalliques, 
qui,  comme  le  protoxyde  de  cuivre,  le 
protoxyde  de  cobalt,  l’oxyde  d’or,  ainsi 
que  le  protoxyde  de  manganèse,  colorent 
d’une  manière  si  intense  la  masse  de  verre 
que  celle-ci,  même  sous  une  faible  épais- 


seur, serait  presque  complètement  opaque. 
En  enlevant  par  la  taille  dans  différents 
endroits  la  couche  mince  de  verre  coloré, 
on  obtient  des  objets  de  verre  colorés  dont 
l’ornementation  ainsi  produite  est  main- 
tenant très  appréciée. 

La  préparation  du  verre  doublé  ou 
plaqué  (verre  en  tables  et  verre  creux) 
s’effectue  de  la  manière  suivante  : 

On  introduit  dans  le  four  deux  creusets  ; 
dans  l’un  se  trouve  du  verre  plombeux, 
dans  l’autre,  le  verre  coloré,  qui  doit  servir 
pour  le  doublage. 

Nous  prendrons  comme  exemple  du 
verre  coloré  en  rouge  par  du  protoxyde 
de  cuivre  composé  de  verre  plombeux  de 
protoxyde  de  cuivre  et  de  protoxyde 
d’étain.  En  ajoutant  un  peu  de  protoxyde 
de  fer,  on  rend  le  verre  rouge  écarlate. 

Le  verrier  plonge  d’abord  la  canne  dans 
le  verre,  en  ayant  soin  de  ne  prendre 
qu’une  petite  quantité  de  la  masse  vitreuse  ; 
il  la  plonge  ensuite  dans  le  verre  blanc  et 
il  cueille  de  ce  dernier  la  quantité  qui  est 
nécessaire  pour  la  préparation  du  man- 
chon ou  du  cylindre. 

La  masse  de  verre  est  ensuite  travaillée 
comme  à l’ordinaire  et  transformée  en 
verre  en  tables. 

L’oxyde  d’uranium  donne  un  jaune  ver- 
dâtre. 

Le  jaune  tirant  sur  le  rouge  brun  est 
ordinairement  obtenu  au  moyen  de  ses- 
quioxyde de  fer. 

Le  bleu  est  produit  par  le  sesquioxyde 
de  cobalt. 

Le  violet  par  le  bioxyde  de  manganèse. 

Le  vertémeraudepar  l’oxyde  de  chrome. 

Le  jaune  commence  par  le  verre  d’anti- 
moine. 

Autrefois,  on  pensait  que,  dans  le  verre 
jaune,  que  l’on  obtient  aussi  en  mélan- 
geant au  verre  blanc  ordinaire  une  subs- 
tance carbonisée,  par  exemple  la  crème 
de  tartre,  le  bois  de  bouleau,  etc.,  la  co- 
loration produite  provenait  du  charbon. 
Mais  on  a démontré  que  cette  couleur 
jaune  est  due  au  soufre  provenant  des 
sulfates,  qui  altèrent  la  pureté  de  la  po- 
tasse et  de  la  soude  employées. 

On  mélange  quelquefois  plusieurs 
oxydes  pour  obtenir  une  couleur  compo- 
sée ; c’est  ainsi  que  le  verre  noir  se  pro- 
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duit  à l’aide  des  oxydes  de  manganèse, 
de  fer  et  de  cobalt  mélangés  à parties 
égales  ; celui  coloré  en  vert  émeraude 
avec  les  oxydes  d’uranium  etde  cuivre,  etc. 

La  fabrication  du  verre  coloré  pour 
vitraux  exige  beaucoup  de  soins  et  d'ha- 
bileté de  la  part  du  verrier. 

L’une  des  colorations  les  plus  difficiles 
à produire  est  sans  nul  doute  la  coloration 
en  rouge.  Les  anciens  connaissaient  les 
procédés  qui  la  fournissent,  car  le  verre 
pourpre  entre  dans  la  composition  des 
beaux  vitraux  du  xii°  siècle  ; mais  ces 
procédés  furent  longtemps  perdus,  à tel 
point  que  l’on  croyait,  à la  fin  du  siècle 
dernier,  que  leur  couleur  était  due  à des 
préparations  d’or. 

Dans  les  temps  les  plus  malheureux 
de  notre  première  Révolution,  on  envoya, 
à la  Monnaie  de  Paris,  des  débris  de  verre 
rouge  enlevés  aux  verrières  du  moyen  âge, 
avec  l’ordre  de  déterminer  la  quantité  d’or 
qu’on  croyait  y exister  ; le  Gouvernement 
espérait  y trouver  une  ressource  finan- 
cière dans  le  traitement  de  tous  les  verres 
rouges  qu’il  se  proposait  d’enlever  aux 
églises. 

Darcet  père  démontra  que  ces  verres 
ne  contenaient  aucun  métal  précieux,  et 
sauva  ainsi  de  la  destruction  ces  magni- 
fiques monuments  de  l’art  chrétien. 

C’est  en  effet  au  cuivre  que  les  verres 
rouges  anciens  doivent  leur  coloration. 

Les  émaux. 

Dans  la  peinture  sur  verre,  on  appelle 
émaux,  les  substances  vitrifiées  ou  vitri- 
fiables,  qui  servent  à peindre  et  qu’on 
fait  adhérer  au  verre  par  l’action  d’une 
température  suffisante  pour  les  mettre  en 
fusion. 

Cette  préparation  particulière  du  verre, 
que  l’on  nomme  émail  et  auquel  on  donne 
différentes  couleurs,  en  lui  conservant 
tantôt  une  partie  de  sa  transparence,  tantôt 
en  la  lui  ôtant;  car  pour  les  vitraux  il  y a 
des  émaux  transparents,  tandis  qu'il  y en 
a d’autre-s  qui  sont  complètement  opaques 
est  d’un  très  bel  effet  décoratif. 

L’art  d’émailler  est  très  ancien.  Si  l’on 
en  croit  les  historiens,  les  briques  dont 
les  murs  de  Babylone  furent  construits 
étaient  des  briques  émaillées,  dont  les 


émaux  représentaient  différentes  figures. 

Il  y avait  au  temps  de  Porsenna,  roi  des 
Toscans,  des  vases  émaillés  de  figures 
variées.  Cet  art,  resté  longtemps  station- 
naire, fit  tout  à coup  vers  la  fin  du  xve  siècle 
des  progrès  surprenants,  grâce  à l’in- 
fluence qu’exercèrent  sur  les  arts  Michel- 
Ange,  Raphaël  et  autres;  toutefois  les 
figures  émaillées  qu’on  voit  sur  les  vases 
de  cette  époque  sont  plus  remarquables 
encore  par  le  dessin  que  par  le  coloris, 
car  on  n’employait  généralement  que  le 
noir  et  le  blanc  avec  quelques  teintes 
légères  de  carnation  pour  les  chairs  et  à 
d’autres  parties.  Tels  sont  les  émaux 
qu’on  appelle  émaux  de  Limoges.  Les 
pièces  qu’on  faisait  sous  François  Ier  sont 
médiocres,  si  on  ne  les  estime  que  sous  le 
rapport  de  la  couleur. 

Quant  à cette  peinture  qui  consiste  à 
exécuter,  avec  des  couleurs  métalliques, 
toutes  sortes  de  sujets  sur  une  plaque 
d’or  ou  de  cuivre  qu’on  a émaillée  et  quel- 
quefois contre-émaillée,  elle  était  entière- 
ment ignorée. 

C’est  aux  Français  que  l’on  doit  l’inven- 
tion des  plusbeauxémauxépaisetopaques 
à l’usage  des  bijoux  d’or.  Jean  Toutin, 
orfèvre  deChâteaudun,  qui  vivait  en  1630, 
fut  le  premier,  dit-on,  qui  établit  avec 
succès  les  bijoux  émaillés. 

Ce  genre  de  peinture  perfectionné  donna 
le  goût  de  faire  les  portraits  en  émail,  dans 
un  système  d’exécution  bien  différent  de 
celui  qui  se  pratiquait  à Limoges,  du 
temps  de  François  1er.  La  peinture  de 
ceux-ci  ressemble  à un  dessin  d’aquarelle; 
les  carnations  sont  généralement  ce  qu’il 
y a de  plus  soigné  ; elles  se  détachent  sur 
des  fonds  bleus,  verts  ou  noirs,  et  les 
ombres  sont  simplement  faites  par  des 
hachures. 

Les  portraits  de  la  fabrique  de  Limoges 
sont  recherchés  ; ils  ont  peu  d’harmonie 
dans  le  coloris,  mais  ils  ont  de  l’éclat,  et 
l’on  y remarque  un  grand  caractère  de 
dessin  et  beaucoup  de  vérité  dans  la  phy- 
sionomie des  personnages,  [.es  premiers 
portraits  peints  en  émail  avec  soin  et  le 
fini  de  la  peinture  à l’huile,  furent  appor- 
tés d’Angleterre  par  Jean  Petitot  et 
Jacques  Bordier,  tous  deux  Génevois.  Y an 
Dyck,  qui  se  trouvait  à Londres,  se  plai- 
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sait  à donner  des  conseils  à ses  collègues 
et  à les  voir  travailler.  Les  principaux 
personnages  d'Angleterre  eurent  recours 
au  talent  de  ces  artistes.  Charles  Ior,  ami 
des  arts,  donna  à Petitot  un  logement  dans 
le  Palais  de  White-Hall  et  le  créa  chevalier. 
Après  la  mort  tragique  du  roi,  son  pro- 
tecteur, il  vint  à Paris,  en  1649,  avec  les 
Stuarts.  Louis XIV lui accordaune pension 
considérable  et  un  logement  aux  galeries 
du  Louvre.  Mais  comme  Petitot  était  pro- 
testant, il  se  retira  dans  sa  patrie  à la  ré-, 
vocation  de  l’édit  de  Nantes  et  y mourut 
en  1691.  Bordier,  qu’il  s’était  associé, 
peignait  ordinairement  les  fonds  et  les 
accessoires  de  ces  portraits. 

Depuis  le  succès  de  Jean  Petitot,  qui 
avait  peint  les  personnages  les  plus  dis- 
tingués de  la  cour  de  Louis  XIV,  Louis 
Hanse  et  Louis  Guernier,  peintre  cari- 
caturiste, essayèrent  aussi  de  peindre  en 
émail  ; ils  y réussirent  d’une  manière  très 
satisfaisante. 

Après  des  succès  aussi  brillants,  on  se 
demande  pourquoi  un  art,  qui  présente 
autant  d’avantag-es,  a été  négligé  au  point 
qu’on  ne  le  voit  plus  appliqué  qu’aux  seuls 
bijoux  et  aux  vitraux. 

D’après  un  procédé  ancien,  on  prépare 
l’émail  de  la  manière  suivante  : 

On  oxyde  un  alliage  de  15  à 18  parties 
d’étain  et  de  100  parties  de  plomb,  en  le 
chauffant  en  présence  de  l’air,  on  pulvé- 
rise l'oxyde  et  on  le  soumet  à la  lévigation, 
c’est-à-dire  qu’une  fois  qu’il  est  réduit  en 
poudre  impalpable,  on  le  délaye  dans  un 
liquide  qui  laisse  précipiter  la  matière 
après  l’avoir  dissoute.  Le  mélange  d’oxyde 
d’étain  et  d’oxyde  de  plomb  ainsi  obtenu  est 
maintenant  fritté,  c’est-à-dire  qu’on  peut 
le  mélanger  avec  une  masse  de  verre.  On 
communique  aussi  au  verre  l’apparence 
de  l’émail  avec  de  l’acide  arsénieux,  du 
chlorure  d’argent,  du  phosphate  de  cal- 
cium, de  la  cryolithe,  du  spalhfluor, 
de  l’aluminate  de  sodium  et  du  sulfate  de 
baryum  précipité. 

Selon  M.  H.  Bertrand,  les  émaux  ser- 
vant à l’art  du  peintre  verrier  doivent 
réunir  plusieurs  conditions  indispensables 
à leur  usage  : 

1°  Etre  fusibles  à une  température  déter- 
minée ; 
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2°  Adhérer  fortement  au  verre  et  faire 
corps  avec  lui  ; 

3°  Jouir  d’une  transparence  ou  quelque- 
fois d’une  opacité  convenable; 

4°  Conserver  une  apparence  vitreuse 
après  leur  fusion  ; 

5°  Posséder  une  dureté  suffisante  pour 
résister  puissamment  au  frottement  des 
corps  solides  ; 

6°  Etre  insolubles  dans  l’eau  ; 

1°  Subir  sans  altération  l’action  de 
l’air,  de  l’humidité  et  du  gaz  répandus  ordi- 
nairement dans  l’atmosphère  ; 

8°  Enfin  être  doués  d’une  dilatabilité 
conforme  à celle  des  verres  qu’ils  doivent 
recouvrir. 

La  fusibilité  des  émaux  doit  toujours 
être  plus  grande  que  celle  du  verre.  Celui- 
ci,  se  ramollissant  à la  chaleur  rouge  un 
peu  intense,  il  est  nécessaire  que  les 
émaux  entrent  en  fusion  et  se  fixent 
sur  lui,  avant  d’arriver  à la  température 
où  ils  se  déformeraient  par  un  commence- 
ment de  liquéfaction. 

La  peinture  sur  verre  recevant  sa  colo- 
ration des  rayons  lumineux  dont  le  verre 
se  laisse  pénétrer,  à l’opposé  des  autres 
peintures  en  émail,  qui  n’envoient  aux 
yeux  que  des  rayons  réfléchis,  les  émaux 
pour  les  vitraux  sont  presque  toujours 
transparents,  et  l’on  conçoit  que  cette 
transparence  est  une  condition  le  plus 
souvent  nécessaire. 

Cependant  il  n’est  pas  toujours  indis- 
pensable que  cette  transparence  soit  par- 
faite, et  qu’elle  ait  la  limpidité  du  verre, 
il  est,  au  contraire,  quelquefois  utile  que 
les  objets  placés  derrière  le  verre  peint, 
ne  puissent  être  distingués.  Une  demi- 
transparence  suffit  ordinairement,  pourvu 
qu’il  admette  une  coloration  riche  et  bril- 
lante. Mais  il  est  des  circonstances  où  la 
peinture  ne  doit  pas  laisser  traverser  la 
lumière.  En  ce  cas,  on  se  sert  d’émaux 
opaques. 

La  force  des  émaux  varie  avec  leur 
composition.  On  doit  toujours  leur  donner 
le  degré  de  dureté  nécessaire  pour  qu’ils 
résistent  puissamment  au  frottement  des 
corps  durs;  mais,  comme  les  causes  qui 
agissent  mécaniquement  sur  les  vitraux 
peints,  de  manière  à user  les  émaux,  sont 
extrêmement  rares,  on  est  autorisé  à ne 
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pas  exclure  toujours  les  émaux  d’une  du- 
reté médiocre. 

Quant  à leur  résistance  à l’action  chi- 
mique des  corps,  elle  doit  être  telle  qu’ils 
ne  puissent  être  altérés  par  aucun  des 
agents  à l’influence  desquels  ils  sont  ex- 
posés, dans  les  conditions  ordinaires,  tels 
que  l’air,  l’eau,  l’acide  sulfhydrique,  et 
les  autres  gaz  répandus  dans  l’atmos- 
phère; mais  il  importe  peu  qu’ils  soient 
ou  ne  soient  pas  attaquables  par  les  corps 
avec  lesquels  ils  ne  peuvent  être  en  con- 
tact que  d’une  manière  accidentelle  et 
fortuite.  L’inaltérabilité  des  émaux  n’est 
pas  plus  absolue  que  celle  du  verre  ; elle 
est  ordinairement  proportionnée  à leur 
durée. 

Une  propriété  physique  que  des  émaux 
doivent  avoir  dans  une  mesure  strictement 
déterminée,  c’est  la  faculté  de  dilatation. 

Dans  les  fréquents  changements  de 
température  que  subissent  les  verres 
peints,  pendant  et  après  leur  fabrication, 
la  dilatation  de  l’émail  doit  être  en  rapport 
exact  avec  celle  du  verre.  S’il  en  était  au- 
trement, l’extension  et  la  contraction  qui 
s’opéreraient  inégalement  dans  les  deux 
corps  produiraient  des  mouvements  op- 
posés, des  tiraillements  contraires,  d’où 
résulteraient,  infailliblement,  de  nom- 
breuses solutions  de  continuité.  Tels  sont, 
en  effet,  les  accidents  que  produisent  or- 
dinairement les  émaux  d’une  dilatabilité 
mal  appropriée  à celle  du  verre  qu’ils  re- 
couvrent; ils  se  fendillent,  se  gercent  et 
se  détachent  bientôt,  par  écailles,  de  la  sur- 
face du  verre,  tandis  que  celui-ci,  qui  a 
plus  de  résistance  et  de  solidité,  en  raison 
de  son  épaisseur,  conserve  son  intégrité  ; 
or  il  est  de  toute  nécessité  que  l’émail 
soit  aussi  solide  que  le  verre,  sans  quoi  le 
côté  décoratif  serait  perdu,  et  le  vitrail 
n’aurait  plus  de  valeur. 

L’aventurine. 

Dans  un  précédent  chapitre,  nous  avons 
déjà  parlé  de  l'aventurine,  nous  n’en  par- 
lerons que  pour  mémoire,  parce  qu’on 
tente  en  ce  moment  de  l’introduire  avec 
succès  dans  les  vitraux  modernes.  Les 
verreries  de  Bohême  et  de  Bavière  four- 
nissent actuellement  l’aventurine  aussi 
belle  que  la  préparaient  les  fabriques  an- 


ciennes de  l’île  de  Murano  près  de  Venise. 
L effet  décoratif  est  des  plus  heureux,  et 
nous  conseillons  à nos  lecteurs  de  toujours 
la  proposer  dans  les  compositions  de  vi- 
traux géométriques. 

Le  verre  agate. 

Nous  donnerons  le  même  conseil  pour  le 
verre  agate,  que  l’on  obtient  maintenant 
en  chauffant  ensemble  jusqu’à  consistance 
pâteuse  des  morceaux  de  verre  diverse- 
ment colorés  ; on  brasse  ensuite  la  masse 
et  on  la  travaille  immédiatement  ; les  ha- 
sards de  la  cuisson  donnent  parfois  des 
résultats  veinés  décoratifs  vraiment  sur- 
prenants. 

Le  verre  craquelé. 

Ce  verre  s’emploie  aussi  beaucoup  dans 
les  vitraux  peints,  il  rend  le  verre  opaque 
sans  lui  ôter  de  sa  lumière, bien  au  contraire; 
la  peinture  tient  très  bien  dessus;  il  est 
très  employé,  pour  les  verrières  des  salles 
à manger,  fumoirs,  salles  de  bains. 

Pour  produire  ces  fissures,  on  plonge  le 
verre  dans  l’eau  froide  quand  il  est  encore 
rouge,  puis  on  le  chauffe  à nouveau  pour 
rendre  le  bord  des  fissures  moins  coupant, 
et  en  le  soufflant  on  ouvre  celles-ci,  de 
telle  sorte  que  le  tout  a l’aspect  d'une 
masse  de  glace  en  fusion.  * 

Outils  employés  pour 
la  fabrication. 

293.  L artiste  verrier,  avant  de  se  ser- 
vir de  ses  outils,  fait  un  choix  du  verre  sur 
lequel  il  doit  exercer  son  talent;  il  faut 
qu’il  réunisse  certaines  qualités  indispen- 
sables. Il  le  choisira  absolument  blanc  et 
sans  défaut,  pas  de  bulles  ni  raies  ; il  faut 
qu’il  soit  assez  dur  et  épais  pour  résister 
à l’action  du  feu.  Le  verre  de  la  cloche 
employé  pour  fabriquer  les  verres  mous- 
seline est  très  convenable,  quand  le  peintre 
a arrêté  son  choix,  il  donne  sur  le  fond  de 
la  feuille  une  couche  d’un  jus  quelconque 
qu’il  étale  soit  au  pinceau,  soit  avec  un 
chiffon,  de  façon  à ce  que  le  dessin  et 
les  couleurs  prennent  mieux  sur  un  fond 
mat  que  sur  le  fond  brillant  du  verre  ; 
pour  cette  même  raison,  les  couleurs  vi- 
trifiables  qu’il  délaye  doivent  avoir  assez 
de  gros  et  de  liant  pour  qu’elles  prennent 
bien  sur  le  fond  sans  toutefois  couler. 
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Les  principaux  outils  du  peintre  sont 
les  pinceaux,  qui  sont  identiquement  les 
mêmes  que  ceux  dont  on  se  sert  pour 


Fig.  604.  — Blaireau  à lisser  les  teintes  plates. 

l’aquarelle;  presque  toujours  ce  sont  les 
pinceaux  de  martre  qui,  étant  les  meilleurs, 
sont  employés;  il  y en  a de  très  longs  et 


de  très  courts;  il  faut  dés  brosses  plates 
pour  lisser  la  peinture,  d’autres  courtes, 
rondes  et  larges  pour  pocher  ou  fondre 
des  fonds  dégradés  {fig.  604  à 615). 


Fig.  605.  — Pinceau  en  petit  gris  pour  étendre 
la  teinte. 


Un  jeu  d'une  vingtaine  de  pinceaux  suffit 
pour  peindre  de  grandes  choses,  il  est  même 
assez  rare  de  se  servir  souvent  de  tous. 


Fig.  606.  — Putois  à faire  le  grain  sur  le  verre. 


Les  pinceaux  en  petits  gris  (nom  vulgaire 
d’un  écureil  du  Nord)  ou  en  martre,  pointus, 
montés  sur  plumes,  appelés  pinceaux  à 
chiffres  par  les  peintres  de  porcelaine, 
doivent  être  longs  et  flexibles,  il  faut 


quelque  exercice  pour  les  tenir  etles  m anier 
avec  aisance.  Ils  servent  à faire  le  trait. 
Les  figures  qui  suivent  indiquent  l’emploi 
des  autres  pinceaux. 


Fig.  608.  — Pinceau  en  putois  pour  égaliser 
la  teinte. 

Les  peintres  verriers  appellent  peinture 


en  apprêt  : le  procédé  qui  consiste  à 
peindre  sur  un  verre  blanc  avec  un  ton 


Fig.  609  et  610.  — Pinceau  retaillé  au  fer  chaud 
pour  faire  des  enlevés. 

bistre  ou  grisaille  tout  le  contour  du  dessin 
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qu’on  veut  avoir,  puis  de  remplir  ces 
contours  avec  des  teintes  plates  et  des  demi- 
teintes  et  de  faire  cuire. 

Nous  recommandons  avant  de  peindre 
de  débarrasser  le  verre  de  toute  impureté  ; 
pour  cela  on  doit  le  laver  avec  un  chiffon 
propre,  pas  plucheux  et  avec  de  l’alcool. 

On  remplace  le  chiffon  qui  fait  quelquefois 


Fig.  611  à 613.  — A.  Brosse  dure  pour  faire  les 
clairs  arrachés;  B.  Pinceau  à filet  et  à sertir; 
C.  Brosse  à peindre  ou  à remplissage. 

des  peluches  par  du  papier  de  soie  qui 
n’en  fait  pas  du  tout. 

Pour  les  vitraux  ordinaires,  on  exécute 
le  dessin  en  découpant  des  verres  de 
différentes  couleurs  qu’on  assemble  avec 
des  plombs,  puis,  sur  ce  verre  on  peint 
des  contours  et  des  demi-teintes  et  on  fait 


Fig.  614  et  615.  — Pinceau  à tracer 
et  pinceau  à peindre. 

recuire  ; c’est  ce  qu’on  appelle  la  peinture 
dite  mosaïque;  quelquefois  les  deux  pro- 
cédés se  combinent  ensemble. 

Celte  partie  technique  du  métier  est  faite 
par  des  ouvriers  vitriers,  qui  commencent 
par  découper  le  verre  avec  un  diamant, 
selon  les  formes  géométriques  des  dessins 


qu'on  leur  donne  ou  la  fantaisie  de  l’artiste 
qui  veut  peindre  de  grands  sujets  de 
figures. 


Fig.  616.  — Fourneau.  — A,  mouffle;  B,  foyer; 
C,  porte  du  foyer;  D,  cendrier;  E,  grille  de  fonte 
séparant  le  foyer  du  cendrier  ; F.  F,  échappe- 
ments de  fumée,  flamme,  gaz,  etc. 


Le  fourneau  dans  lequel  on  enferme  les 
moufles  qui  cuisent  le  verre  [fie/.  616)  est 


Fig.  617.  — Moufle. 


simple;  ordinairement  il  est  construit  en 
briques  ; en  haut,  se  trouve  la  partie  dans 
laquelle  on  enferme  les  moufles  en  terre 
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réfractaire;  clans  le  milieu  se  trouve  le 
foyer  et  en  dessous  le  cendrier  ; les  moufles 
sont  de  diverses  grandeurs  et  de  plusieurs 
formes,  la  plus  usitée  est  celle  donnée  par 


notre  figure  617.  Les  peintres  peignent  or- 
dinairement sur  des  chevalets  (fig.  618); 
mais,  dans  les  grands  ateliers,  on  dispose 
devant  les  fenêtres  - des  traverses  hori- 
zontales, sur  lesquelles  on  appuie  les  vi- 


A 


Fig.  619  et  620.  — Egrisoir  simple  et  à coulisse. 


traux  que  l’on  peint;  les  chevalets  servent 
pour  les  petites  pièces,  quand  il  n’y  a 
plus  de  place  sur  les  traverses  placées  au 

jour. 


La  difficulté  du  métier,  principalement 
pour  les  grandes  verrières  très  compliquées 
consiste  à suivre  bien  exactement  les  con- 
tours qui  sont  donnés  par  l’artiste;  le 
verrier  commence  par  couper  au  diamant 
le  point  de  départ  delà  silhouette  qu’il  faut 
avoir,  puis,  après,  au  moyen  d’un  charbon 
allumé,  on  chauffe  l'endroit  pour  faire  filer 
la  fente  commencée,  on  la  dirige  à la 


Fig.  621.  — Egrugeoir  pour  abattre  les  angles 
des  verres. 


demande,  en  promenant  lentement  et  avec 
une  grande  attention  le  charbon,  au  fur  et 
à mesure  que  le  verre  se  casse  à l’endroit 
désiré  et  jusqu'à  ce  que  la  pièce  se  délache 
complètement,  la  chute  du  verre  d’un  côté, 
le  morceau  à conserver  de  l’autre. 

On  se  sert  alors  d’un  égrisoir  pour 
ébarber  le  verre  ; il  y en  a de  plusieurs 
formes  [fig.  619  et  620)  ; ils  doivent  être 
en  acier  non  trempé,  assez  durs  pour  ré- 
sister à l’usage  et  cependant  pas  de  trop 


Fig.  622.  — Lime  pour  arrondir  les  angles 
des  verres. 


pour  que  le  verre  s’y  accroche  à sa  partie 
anguleuse.  Certains  ouvriers  se  servent 
aussi  de  l’ egrugeoir  [fig.  62 1 ) , et  enfin,  dans 
certains  travaux  soignés,  on  lime  les  angles 
du  verre  avec  l’outil  spécial  (fig.  622).  Les 
morceaux  de  verre,  une  fois  découpés,  sont 
fixés  sur  une  table  et  contournés  par  le 
plomb,  qui,  avant  qu’il  soit  soudé,  est 
retenu  par  de  petits  clous  fixés  dans  le 
bois;  à l’aide  d’un  marteau  court  (fig.  623) 
ce  plomb  se  coupe  par  morceaux  selon 
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les  besoins  avec  des  couteaux  spéciaux 
[fig.  624  et  625),  qui  servent  aussi  à ouvrir 
l’âme  du  plomb. 

Les  soudures  se  font  au  moyen  du  fer  à 


Fig.  623.  — Marteau  de  verrier. 

souder  [f'g.  626),  chauffé  au  gaz  ; ce  fer  très 
pratique  porte  lui-même  le  combustible, 
qui  le  laisse  continuellement  en  état  de 
rendre  les  services  qu’on  exige  delui  ; d’une 


Fig.  624  et  623.  — Couteaux  de  verrier. 


construction  ingénieuse,  il  est  relié  par  un 
tube  de  caoutchouc  à un  robinet  à gaz,  qui 
vient  brûler  autour  de  la  partie  supérieure 
du  fer  et  le  porte  au  degré  de  chaleur  né- 


cessaire pour  fondre  la  soudure  ; par  une 
certaine  pression  de  main,  l’ouvrier  réduit 
à l’état  de  veilleuse  la  flamme  au  moment 
où  il  n’a  plus  besoin  du  fer. 


Nous  terminerons  ce  chapitre  de  la 
peinture  sur  verre,  en  donnant  à nos  lec- 
teurs la  manière  la  plus  pratique  de  poser 
les  vitraux.  Nous  empruntons  à Nimbeau 
sa  manière  de  faire,  qui  nous  a paru  être 
la  meilleure,  tant  par  le  résultat  acquis, 
que  par  la  certitude  qu’étant  un  vieux 
praticien  du  métier,  ses  conseils  sont  bons. 

Il  est  bon  de  dire,  avant  toute  chose, 
que  les  mesures  doivent  être  bien  prises, 
aussi  exactement  que  possible  pour  laisser 
dans  son  entier  le  plomb  d’entourage; 

car,  si  on  a dû  en  ôter  pour  mettre  le 
panneau  de  mesure,  on  lui  a enlevé  une 
partie  de  sa  résistance,  les  verres  n’étant 
pas  retenus  à cet  endroit. 

Dans  le  cas  où  on  les  fera  faire  sur 
commande,  il  faudra  donner  les  mesures 
à fond  de  feuillures;  et  les  mesures  vues, 
ceci  est  essentiel,  car  l’exécutant,  dans  ce 

cas,  ne  sera  pas  embarrassé;  et,  lorsque 


Fig.  627.  — Couteau  à mastiquer  les  vitraux. 


les  mesures  seront  irrégulières,  on  four- 
nira des  gabaris  fonds  de  feuillures  avec 
le  tracé  de  la  largeur  des  feuillures. 

La  pose  se  fera  de  deux  manières,  soit 
en  feuillures,  soit  en  arasement. 

1°  Si  le  châssis  ne  doit  recevoir  que  le 
vitrail,  on  mettra  en  feudlures  comme  un 
carreau  ordinaire,  à bain  de  mastic  ou 
sans  bain,  bien  pointé  serré  sur  le  plomb 
et  mastiqué  avec  le  couteau  à mastiquer 
[fig.  627).  Si  la  superficie  est  grande,  on 
le  maintiendra  à l’intérieur  par  des 
tringles  de  ferr  fixées  à la  boiserie,  dans 
laquelle  on  aura  fait  des  entailles;  des 
attaches  en  plomb  seront  préparées  sur  le 
vitrail  et  s’y  accrocheront.  Si  plusieurs 
panneaux  forment  la  vitrerie  d’une  cloison, 
la  disposition  des  attaches  devra  être 
régulièrement  à la  même  hauteur. 

Les  tringles  de  fer  se  placeront  avec  des 
vis  dans  l'épaisseur  des  montants  A au 
moyen  de  trous  pratiqués  juste  à la  hau- 
teur des  attaches  [fig.  628)  que  quelques 
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verriers  soudent,  tandis  que  d'autres  les 
tournent  simplement,  comme  dans  la 
figure  629. 

Au  lieu  du  masticage  de  la  vitrerie  or- 


vitraux  posés  dans  ces  conditions.  En  effet, 
quoique  les  vitraux  soient  souples,  l’air 
entre  verre  et  vitraux  ne  peut  augmenter; 
conséquemment  ils  ne  peuvent  donc  se 
séparer  des  verres.  Ils  se  poseront  dans 


Fig.  630.  — A,  vitrail;  B baguette  quart  de  rond; 
C,  bain  de  mastic. 

l’arasement,  comme  dans  la  figure  631, 
avec  une  baguette  quart  de  rond  pour  les 
retenir;  pour  les  vitraux  bon  marché,  on 
met  simplement  du  mastic  teinté  avec  un 
peu  de  blanc  et  de  noir  de  fumée  pour  se 
raccorder  avec  le  ton  du  plomb. 


dinaire,  on  pourra  mettre  une  baguette 
quart  de  rond  ; mais  on  devra  toujours 
laisser  le  bain  de  mastic,  dont  l’avantage 


Fig.  629.  — Coupe  d'une  attache  tournée. 

A,  vitrail;  B,  tringle  de  fer;  C,  attache  de  plomb. 


Fig.  630.  — A,  vitrail;  B,  verre;  C,  baguette  quart 
de  rond  ; D,  mastic. 


est  de  maintenir  le  cadre  quand  il  est  bien 
sec  ( fig . 630). 

Si  les  objets  à garnir  de  vitraux  sont 
déjà  vitrés  en  verres  ordinaires,  on  aura  la 
garantie  de  ne  jamais  voir  se  gondoler  'es 


Si  les  vitraux  sont  très  grands,  on 
pourra  agencer  tringles  et  attaches  pour 
les  décharger  de  leur  poids,  mais  alors 
en  moins  grande  quantité  que  dans  le 
premier  cas. 
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Aux  châssis  de  fer.  des  trous  seront 
prévus  sur  la  côte  des  chevrons  aux  en- 
droits nécessaires  pour  les  cales  et  les 
tringles. 

Les  différences  à établir  des  deux  poses 
sont  les  suivantes  : 

Pour  le  premier  cas,  un  battement  vio- 
lent d’un  ouvrant,  croisée  ou  porte,  pourra 
faire  gondoler  les  vitraux  comme  une 
grosse  poche  dans  leurs  parties  libres 
d’attaches,  c’est-à-dire  sans  tringles,  La 
poussière  du  dehors  trouvera  un  arrêt 
sur  les  plombs  qui  sont  en  saillie,  et  la 
dilatation  des  plombs  les  disjoint  suffi- 
samment pour  donner  passage  à la  pous- 
sière. 

Dans  le  deuxième  cas,  aucun  des  incon- 
vénients n'est  à craindre  et,  de  plus,  on  a 
une  protection  pour  le  vitrail  à l’extérieur, 
du  fait  que  le  verre  recevra  d’abord  les 
chocs. 

Malgré  cela,  nous  conseillons  aux  en- 
trepreneurs de  peinture  de  toujours  pro- 
poser à leurs  clients  de  mettre  les  vitraux 
dans  des  châssis  spéciaux,  qui  se  montent 


très  facilement  à l'aide  de  trois  charnières 
sur  la  hauteur  du  montant  de  la  croisée, 
et  qui  se  ferme  au  moyen. d’un  petit  ver- 
rou; la  dépense  est  de  peu  d’importance 
et  le  client  a la  facilité  de  nettoyer  le 
vitrail  quand  il  veut;  il  peut  en  outre  ou- 
vrir cette  deuxième  fenêtre  pour  les  jours 
sombres  pour  avoir  plus  de  lumière;  ça 
donne  en  plus  une  très  grande  richesse  sans 
augmenter  considérablement  les  frais. 

Et  enfin,  pour  terminer  ce  chapitre, 
nous  engageons  tous  les  entrepreneurs  à 
dorer  des  deux  côtés  les  plombs  des  vi- 
traux ; pour  cela,  il  faut  délayer  du  bronze 
ordinaire  avec  de  l’essence,  bien  remuer 
et  laisser  déposer  ;le  lendemain,  décanter 
l’essence  de  térébenthine,  qui  est  devenue 
verte  par  le  cuivre  qu’elle  a absorbé  (il  faut 
jeter  cette  essence),  délayer  ensuite  avec 
du  siccatif  du  soleil;  ce  bronze  restera 
toujours  brillant,  car  il  est  débarrassé  de 
son  cuivre  oxydant  ; avec  cette  mixture  on 
réchampit  tous  les  plombs;  l’effet  déco- 
ratif est  très  heureux  par  sa  richesse, 
faite  à peu  de  frais. 


CHAPITRE  II 

LA  CÉRAMIQUE  ET  LA  FAÏENCE  DÉCORATIVE 


Historique  de  la  céramique  et  de  la  faïence  décoratives.  — Différentes  espèces,  la  céra- 
mique, la  faïence,  le  grès,  la  porcelaine,  l’opaline. — La  fabrication.  — La  pose  et  les 
outils  employés. 


Historique  de  la  céramique 
et  de  la  faïence  décorative. 

294.  On  sait  que  la  céramique  est 
l’art  de  fabriquer  des  poteries  de  terre,  de 
porcelaine  ou  de  faïence  ; mais  on  ne  paraît 
pas  très  bien  fixé  sur  l’origine  de  l’inven- 
tion. Cependant  on  prétend  que  ce  furent 
les  Italiens  qui,  les  premiers,  fabriquèrent 
dans  leur  pays,  d’une  manière  pratique, 
la  céramique  et  la  faïence.  D’après  les 
uns,  le  mot  faïence  tire  son  nom  de  la  ville 
de  Faënza,  dans  les  États  de  l’Église,  qui 
était  alors  le  lieu  principal  de  toute  la 
fabrication  de  ce  genre  de  poteries  ; d’après 
les  autres,  ce  seraient  les  habitants  del’ile 
de  Majorque  ; aussi  les  Italiens  T appellent- 
ils  encore  Majorica  ou  mayolica. 

D’après  les  vestiges  que  nous  voyons 
au  musée  du  Louvre,  nous  avons  tout 
lieu  de  croire  que  cette  composition  était 
connue  des  Egyptiens  ; mais  ce  qui  est 
certain  c’est  que  déjà,  au  ixe  siècle,  les 
Arabes  confectionnaient  en  Espagne  des 
faïences  cataloguées  dans  les  collections 
sous  le  nom  de  poteries  hispano-mau- 
resques. 

Selon  Blondel,  la  céramique  remonte 
aux  premiers  âges  de  l’humanité.  Les 
nations  primitives  ont  façonné,  avec  le 
limon  des  fleuves,  les  vases  nécessaires 
aux  besoins  domestiques.  Dans  cet  ordre 
de  produits,  l’Egypte  et  la  Chaldée  ont 
poussé  l’art  de  la  forme  à un  très  haut 
degré  de  perfection. 

De  l’Orient  et  de  l’Asie  Mineure,  la 
céramique  passa  en  Grèce,  où  sa  splen- 
deur a précédé  celle  de  la  sculpture.  Il 
nous  reste  des  vases  de  toute  beauté  sous 
le  rapport  de  l’ornementation  et  de  la 


plastique  ; mais  ils  étaient  certainement 
peu  décoratifs. 

Malheureusement  ni  l’Egypte,  ni  la 
Grèce,  ni  surtout  l’Italie  qui  s’empara  de 
ce  genre  de  fabrication  ne  possédaient  le 
secret  de  ces  magnifiques  émaux  ou  gla- 
çures  qui,  plus  tard,  devaient  jeter  un  si 
vif  éclat  sur  cette  industrie. 

Depuis  l’invasion  des  Barbares,  l’art 
de  la  céramique  dégénéra  peu  à peu  en 
Italie,  et  chez  les  peuples  que  les  Romains 
avaient  conquis. 

Ce  n’est  qu’au  moyen  âge,  qui  avait 
trouvé  toute  une  gamme  nouvelle  de  cou- 
leurs, que  la  céramique  reprit  un  nouvel 
essor. 

La  céramique  profita  donc  de  ce  pro- 
grès, car  les  Anciens  n’avaient  décoré 
leurs  terres  cuites  que  de  deux  ou  trois 
tons,  toujours  les  mêmes,  le  noir,  le  roux 
et  le  brun  ; les  artistes  appliquèrent  toutes 
les  nuances  aux  poteries;  mais,  pour  fixer 
les  couleurs  sur  l’argile,  ils  eurent  recours 
à la  vitrification,  par  la  cuisson  à une 
haute  température,  et  c’est  delà,  tout  pro- 
bablement, que  date  la  première  poterie 
émaillée,  ou  pour  mieux  dire  la  première 
faïence. 

L’époque  de  la  belle  faïence  et  de  la  belle 
céramique  appliquées  à la  décoration  des 
monuments  en  Italie  date  de  1530  jusqu’à 
1580.  Sous  le  gouvernement  de  Guido- 
bal  II,  duc  d’Urbino,  on  peignait  la 
faïence  d’après  les  dessins  ou  gravures 
de  Raphaël,  et  c’est  la  raison  pour  laquelle 
on  trouve  de  ce  temps  des  vases  dont  les 
peintures  sont  si  recherchées.  De  tous  les 
peintres  qui  se  sont  livrés  à ce  genre  de 
travail,  Orazio  Fontano  d’Lrbino  est  le 
plus  renommé. 


Sciences  générales. 


Peinture  en  batiment.  — lre  Partie.  — 61. 


482 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


Soit  que  la  première  faïence,  comme 
quelques  auteurs  le  disent,  ait  été  faite  en 
France,  àFayence  petite  ville  du  bourg  de 
Provence,  qui  fut  le  premier  endroit  où  il 
y eut  une  fabrique,  soit  quelle  ait  été  faite 
à Nevers,  autre  endroit  célèbre,  toujours 
est-il  qu’il  est  vrai  de  dire  que  plusieurs 
de  nos  villes  ont  porté  ce  travail  à un  haut 
point  de  perfection.  Les  belles  figures  de 
Henri  II  et  de  Henri  III,  qui  sont  appli- 
quées au  tombeau  de  Diane  de  Poitiers, 
ont  été  faites  à Ecouen. 

Ou  peut  donc  très  vraisemblablement 
faire  remonter  la  principale  origine  de  la 
fabrication  des  faïences  émaillées  en  F rance 
aux  productions  qui  sont  parvenues  jusqu’à 
nous  sous  le  nom  de  faïences  de  Palissy  et 
dont  la  première  apparition  coïncide  avec 
le  milieu  du  xvie  siècle. 

Le  caractère  particulier  des  faïences  de 
Bernard  de  Palissy,  qui  les  met  au  nombre 
des  objets  les  plus  recherchés  de  l’art  cé- 
ramique, consiste  en  ce  que  les  figures  et 
les  ornementations  sont  toujours  exécutées 
en  relief  et  sont  colorées. 

Les  faïences,  désignées  sous  le  nom  de 
pièces  rustiques  de  Palissy,  offrent  le 
cachet  d’une  très  grande  originalité  ; ce 
sont  de  très  grands  vases  plais  sur  les- 
quels sont  groupés  artistement  des  pois- 
sons, des  serpents,  des  grenouilles,  des 
crabes,  des  lézards,  des  coquilles  et  des 
végétaux  modelés  d’après  nature  et  parés 
de  leurs  couleurs  naturelles. 

Cet  homme,  qui  devait  élever  notre  pays 
à un  rang  si  digne  de  la  hiérarchie  indus- 
trielle et  artistique  et  qui  fit  autant  si  ce 
n’est  plus  que  le  fameux  artiste  italien 
Lucca  délia  Robbia,  qui,  à la  même  époque, 
illustrait  aussi  son  pays  de  son  talent  ; cet 
homme  de  génie  qu’était  Palissy  fut 
d’origine  obscure,  privé  d’éducation  et  de 
fortune.  Par  une  sorte  d’intuition  dont 
l’histoire  offre  de  rares  exemples,  il  devina 
les  procédés  de  la  peinture  en  émail,  que 
l’Italie  appliquait  depuis  plusieurs  années; 
et  ce  ne  fut  qu’après  bien  des  déboires  et 
une  suite  de  douloureuses  épreuves, d’expé- 
riences infructueuses,  qu’il  parvint  à éta- 
blir la  première  de  ses  faïences  rustiques 
dont  nous  parlons  plus  haut  et  qui  sont 
tant  recherchées  aujourd’hui  par  les  con- 
naisseurs. 


L’art  industriel,  au  dernier  siècle,  s’en- 
toure d’ombres  qui  ne  semblent  jamais 
assez  épaisses.  Tout  est  matière  à secret. 
Il  est  enjoint  aux  chimistes  d’alors  de  se 
renfermer  dans  les  réserves  des  alchi- 
mistes du  passé. 

A prendre,  par  exemple,  la  fabrication 
de  la  porcelaine,  on  se  choquerait  facile- 
ment du  mystère  qui  enveloppait  les  manu- 
factures privilégiées,  s’il  n était  la  con- 
séquence des  idées  économiques  de 
l’époque. 

La  Saxe,  qui,  en  1709,  avait  eu  la  bonne 
fortune  de  découvrir  une  argile  excel- 
lente, le  kaolin,  se  montra  particulière- 
ment jalouse  de  sa  trouvaille  et  l’entoura 
de  barrières  inaccessibles.  Des  peines 
sévères  étaient  réservées  à ceux  qui  ten- 
teraient d’exporter  le  kaolin  en  pays 
étranger;  du  lieu  du  gisement  à la  fabrique, 
les  caisses,  scellées  soigneusement,  étaient 
accompagnées  d’agents  armés  pendant 
leur  transport. 

Albrechtsburg,  où  se  fabriquait  la  por- 
celaine, était  plutôt  une  forteresse  qu’une 
usine  ; les  ponts-levis  ne  se  levaient  et  ne 
s’abaissaient  que  pour  les  ouvriers.  Ils 
juraient  de  garder  le  secret  de  la  porce- 
laine jusqu’au  tombeau;  celui  qui  man- 
quait à son  serment  finissait  dans  un  cul 
de  basse-fosse  de  la  prison  de  Kœnigs- 
tein.  Quelque  visiteur  obtenait -il  la 
permission  de  voir  les  travaux  de  la  ma- 
nufacture protégée  par  l’électeur  Frédéric- 
Auguste,  tout  ce  qui  pouvait  mettre  sur 
la  trace  du  secret  était  soigneusement 
caché. 

De  telles  restrictions  chez  une  nation 
voisine  empêchaient  la  France  de  se 
montrer  plus  libérale. 

En  1664,  un  privilège  royal  avait  été 
signé  à Paris,  permettant  à Claude  Révé- 
rend d’exploiter  un  secret  admirable  et 
curieux,  qui  est  de  faire  la  faïence  et 
contrefaire  la  porcelaine,  aussi  belle  et 
plus  belle  même  que  celle  qui  vient  des 
Indes  Orientales. 

Par  ce  privilège  il  était  défendu,  sous 
peine  d’amende  et  de  confiscation,  à toutes 
sortes  de  personnes,  de  quelque  qualité  et 
condition  qu’elles  soient,  de  faire  fabri- 
quer de  cette  porcelaine  à la  façon  des 
Indes,  trente  lieues  à la  ronde  de  Paris,  ni 
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d’en  faire  venir  d’aucuns  pays  étrangers 
pour  en  vendre  ou  en  débiter1. 

En  1766,  deux  couleurs  étaient  permises 
seulement  aux  industriels  sans  privilèges 
qui  tentaient  de  lutter  avec  la  manufac- 
ture royale. 

— Fait  sa  Majesté  défense  auxdils  entrepre- 
neurs, dépeindre  leurs  porcelaines  en  d’autres 
couleurs  qu’en  bleu  et  blanc  ou  en  camaïeu 
d'une  seule  couleur,  et  d’y  employer  de  l’or 
appliqué  ou  incrusté,  jusqu’à  ce  que  Sa 
Majesté  en  ait  autrement  ordonné;  comme 
aussi  de  faire  certaines  statues,  ligures  ou 
ornements  de  ronde-bosse  avec  la  pâte  de 
porcelaine  de  biscuit  sans  couverte  et  avec 
couverte. 

La  couverte  était  l’émail  que  l’on  met- 
tait sur  la  faïence  ou  la  porcelaine. 

Ces  arrêts  paraissaient  rigoureux  et 
abusifs;  mais  ils  étaient  la  conséquence 
d’une  idée  féconde.  On  s'aperçut  au  com- 
mencement du  xvme  siècle  que  la  France, 
en  se  fournissant  de  porcelaine  à l’étran- 
ger, payait  un  tribut  considérable  aux 
nations  voisines.  Ce  fut  à s’affranchir  de 
ce  tribut  que  tendirent  tous  les  esprits  en 
avant  : d’où  la  fondation  des  manufactures 
de  Yincennes  et  de  Sèvres  ; mais  elles  ne 
pouvaient  se  montrer  plus  confiantes  que 
leurs  rivales.  Les  secrets  allemands  com- 
mandaient les  secrets  français. 

Heureusement  la  découverte  de  gise- 
ments de  kaolin  à Saint-Yrieix,  près 
Limoges,  troua  quelques  mailles  du  filet 
dans  lequel  était  emprisonnée  l’industrie. 
Et  plus  tard,  la  Révoluti-on  de  1789  devait 
délier  les  ouvriers  de  leurs  serments, 
ouvrir  les  portes  de  l’industrie  et  répandre 
par  tout  le  pays  des  produits  fabriqués 
librement. 

Les  grandes  manufactures  nationales 
n’en  subsistèrent  pas  moins  après  les 
événements  de  1789  ; les  esprits  libéraux 
à la  tête  des  affaires  comprirent  que  ce 
qui  avait  été  secret  pouvait  devenir 
lumière,  que  l’industrie  officielle,  en  prê- 
tant la  main  à l’industrie  privée,  devait  lui 
faire  faire  de  grands  pas. 

Ce  n’étaient  plus,  comme  en  Saxe,  des 
forteresses  qui  étaient  nécessaires  pour 


garder  l’art  et  la  science,  mais  des  mai- 
sons de  verre  où  chacun  pourrait  étudier 
les  travaux,  les  recherches  et  les  décou- 
vertes obtenues.  On  n’arriva  pas  toutefois 
à un  tel  résultat  du  premier  coup. 

En  1800,  le  Premier  Consul  appelait  à la 
Manufacture  de  Sèvres  le  savant  Bron- 
gniart,  auquel  on  doit  tant  de  découvertes  ; 
l’établissement  devint  alors  un  conserva- 
toire national  où  toute  découverte  était 
suivie,  perfectionnée. 

Depuis  lors,  cette  manufacture,  grâce 
aux  encouragements  des  diverses  listes 
dont  elle  dépendait,  grâce  aux  dons  des 
souverains,  a pu  répandre  dans  le 
monde  entier  ses  produits  exceptionnels, 
maintenir  et  augmenter  même  la  réputa- 
tion de  ses  premiers  âges. 

Les  esprits  poussés  aux  réformes  et  qui, 
dans  leur  ardeur,  sont  parfois  entraînés 
plus  loin  que  le  but,  n’auraient  peut-être 
pas  posé  la  question  : « A quoi  bon  les 
manufactures?  » Si,  se  préoccupant  des 
détails,  ils  avaient  été  à même  d’apprécier 
les  constants  exemples  donnés  par  ces 
établissements  à l’industrie  et  en  parti- 
culier à l’industrie  céramique,  une  des 
branches  les  plus  importantes  du  bâtiment 
dans  la  France  entière. 

La  manufacture  de  Sèvres  a vu  son  uti- 
lité confirmée  par  un  arrêté,  en  date  du 
9 décembre  1871  : grâce  à cet  arrêté, 
rendu  sur  la  proposition  de  l’administra- 
teur de  Sèvres,  tout  industriel  céramiste 
français  peut,  sur  demande  écrite  adressée 
à l’administration  de  la  manufacture  na- 
tionale de  porcelaine,  obtenir  commu- 
nication des  procédés,  modèles,  dessins, 
en  un  mot  de  tout  ce  qui  ressort  comme 
enseignement  de  la  fabrication. 

Différentes  espèces. 

La  céramique. 

395.  Les  produits  céramiques  peuvent 
se  partager  en  deux  catégories,  d’après  la 
nature  de  la  pâte  cuite  : poteries  poreuses 
et  poteries  imperméables. 

Les  premières  se  révèlent  par  une  cas- 
sure terreuse;  elles  sont  rayées  par  l’acier 
et  se  laissent  pénétrer  par  les  liquides  ou 
les  corps  gras. 


1.  La  manufacture  nationale  de  Sèvres. 
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Les  secondes  à cassure  vitreuse  offrent 
un  tissu  compact  et  résistent  à l’acier. 

T. a céramique  joue  un  rôle  important 
dans  les  façades  des  maisons  modernes, 
surtout  quand  les  architectes  se  servent 
de  la  brique;  afin  de  rompre  la  monotonie 
il  est  d’usage  d’intercaler  soit  des  frises 
ou  panneaux  de  céramique,  soit  de  la 
brique  émaillée  de  diverses  couleurs. 

La  faïence. 

C’est,  comme  l’on  sait,  un  composé  de 
deux  parties  très  distinctes,  la  pâte  et  la 
couverte.  La  pâte  est  une  terre  argileuse, 
peu  cuite,  et  si  poreuse  qu’on  pourrait 
presque  s’en  servir  pour  filtrer  l'eau. 

La  couverte  est,  au  contraire,  de  l’émail, 
c’est-à-dire  une  matière  vitrifiée,  opaque, 
dont  les  parties  sont  très  compactes,  très 
denses,  et  qui  ne  se  laissent  pas  aisément 
pénétrer. 

Lorsqu’on  a retiré  des  panneaux  de 
faïence  du  four,  cette  faïence  prend  de  la 
retraite,  c’est-à-dire  se  rétréci  par  le  refroi- 
dissement, comme  la  terre  en  prend  à un 
degré  différent  de  la  couverte  ; il  s’ensuit 
que  l’émail  se  fendille  imperceptiblement, 
c’est  vrai  ; mais  il  laisse  cependant  de 
petites  interstices  par  lesquels  les  fluides 
peuvent  ensuite  pénétrer  dans  l’intérieur 
de  la  faïence. 

Ce  pi’oduit  par  la  blancheur  de  son  ver- 
nis, par  les  applications  diverses  qu’il 
reçoit  pour  les  revêtements  de  cuisines, 
salles  de  bains,  laboratoires,  etc.,  a ob- 
tenu, dans  le  bâtiment,  un  large  et  légi- 
time succès  ; son  seul  inconvénient  est  sa 
fragilité  même  sans  choc,  rien  que  par 
l’impression  du  feu  ou  un  changement 
brusque  de  température.  On  prétend  di- 
minuer cette  fragilité  en  la  faisant  bouillir 
dans  l’eau  avant  la  pose;  il  y en  a qui 
ajoutent  des  cendres,  à cause  du  sel 
qu’elles  contiennent,  attendu  que  la  frac- 
ture de  la  faïence  au  feu  vient  de  l’air  ou 
de  l’eau  qu’elle  contient,  qui,  faute  d’issue, 
fait  tout  éclater  par  sa  dilatation.  Ainsi, 
plus  une  pièce  en  faïence  est  fendillée 
moins  elle  est  susceptible  de  se  casser. 

Il  y a deux  sortes  de  faïence,  la  faïence 
fine  qui  est  une  demi-porcelaine,  et  la 
faïence  émaillée  qui  sert  pour  le  bâtiment  ; 
s’est  cette  dernière  qui  se  décore,  par  des 


impressions  ou  des  peintures  que  l’on 
recuit  et  que  l’on  taille  après  pour  poser 
surplace;  on  peut  dire  sans  se  tromper 
que  la  faïence  est  indispensable  dans  les 
bâtiments,  car  rien  ne  la  remplace  avan- 
tageusement. 

Le  grès. 

Jusqu’à  notre  époque,  le  grès  était  dé- 
fini théoriquement  ; il  était  utilisé  en  An- 
gleterre pour  des  usages  industriels  ; mais 
il  n’avait  été  dans  aucun  pays  pratique- 
ment employé  pour  le  grand  décor  archi- 
tectural. 

A cette  pâte,  se  vitrifiant  sans  se  défor- 
mer à la  température  de  cuisson  de  la  por- 
celaine, il  fallait  allier  des  émaux  capables 
de  résister  à cette  même  température, 
leur  donner  la  transparence  pour  laisser 
jouer  la  matière  avec  les  chauds  reflets 
que  lui  donne  le  feu;  tons  ces  résultats 
sont  actuellement  obtenus  par  les  usines 
d’Ivry,  qui  ont  présenté  des  morceaux 
de  sculpture  architecturale,  comme  le 
panneau  des  boulangers,  acheté  par  la 
Ville  de  Paris  au  Salon  de  1898  et  qui  fut 
exposé  un  certain  temps  au  square  de 
Saint-Germain-des-Prés,  ou  bien  encore 
comme  les  frises  de  la  porte  monumen- 
tale de  l’Exposition  de  1900,  place  de  la 
Concorde. 

Dans  ces  grandes  frises,  les  blocs  de  grès 
sont  découpés  en  briques  permettant 
l’appareillage  avec  d’autres  matériaux, 
sans  rompre  les  lignes  de  construction. 
Dans  la  frise  de  la  porte  monumentale,  la 
sculpture  a été,  paraît-il,  découpée  en 
pièces  de  dimensions  énormes  au  point 
de  vue  céramique  et  raccordée  après  cuis- 
son, sans  laisser  apparaître  les  joints  d’une 
façon  sensible. 

Le  grès  dont  on  vient  de  voir  l’applica- 
tion dans  la  grande  décoration,  ne  se 
prête  pas  moins  à la  fabrication  des  pièces 
à l’usage  le  plus  courant  du  bâtiment, 
comme  les  briques,  les  tuiles.  Ces  usines 
d’Ivry  sont  organisées  pour  produire  des 
quantités  énormes  ; elles  ont  livré,  en  1899, 
en  quelques  mois,  300.000  briques  émail- 
lées pour  le  Métropolitain  ; on  voit  par 
ces  quantités  combien  nos  usines,  en 
France,  sont  capables  de  pouvoir  lutter 
avantageusement  avec  l’étranger. 


LA  CÉRAMIQUE  ET  LA 
La  porcelaine. 

La  porcelaine,  qu’on  peut  regarder 
comme  étant  le  dernier  degré  de  perfec- 
tion des  arts  céramiques,  est  connue  en 
Chine  et  au  Japon  depuis  un  temps  immé- 
morial. Ce  ne  fut  que  dans  les  premières 
années  du  xviii8  siècle  que  Bœttiger  fa- 
briqua à Meissen,  en  Saxe,  une  poterie 
qui  avait  quelque  ressemblance  avec  la 
porcelaine  ; quelques  années  plus  tard, 
Tschirnhaussen  perfectionna  la  pâte  de 
cette  poterie  et  la  composa  des  mêmes 
éléments  que  la  porcelaine  chinoise. 

En  France  on  fabriqua,  en  1727,  une 
poterie  blanche,  translucide,  à couverture 
brillante,  qui,  tout  en  offrant  l’aspect  de 
la  porcelaine  dure,  différait  de  beaucoup 
de  celle-ci  par  la  nature  des  corps  qui  la 
composaient;  c’est  la  porcelaine  à pâte 
tendre  le  vieux  sèvres,  aujourd’hui  si  re- 
cherché des  amaleurs,  dont  la  fabrication 
coûteuse  et  difficile  disparut  aussitôt  qu’on 
eut  découvert  les  gisements  de  kaolin 
près  Limog'es,  comme  nous  avons  déjà  eu 
l’occasion  de  le  dire. 

Aujourd'hui,  sous  ce  rapport,  nous 
n’avons  rien  à envier  aux  étrangers  en  ce 
qui  concerne  cette  industrie. 

Comme  produits  usuels,  nos  porcelaines 
sont  aussi  bonnes  et  à un  prix  aussi  bas 
que  celles  des  Allemands,  dont  la  fabrica- 
tion est  seule  comparable  à la  nôtre. 

La  pâte  est  exclusivement  formée  de 
produits  naturels,  et  la  glaçure  qui  la  re- 
couvre est  elle-même  une  roche  qui  se 
transforme,  au  feu  de  cuisson  de  la  poterie, 
en  un  verre  très  dur. 

L’opaline. 

L’opaline  laminée  est  une  matière  vitri- 
fiée de  teinte  blanche  légèrement  azurée, 
dans  la  composition  de  laquelle  il  n’entre 
aucun  oxyde  métallique.  Elle  présente  des 
qualités  de  résistance  à d’usure  et  aux 
actions  chimiques  éminemment  favorables 
à l’application  des  principes  d’hygiène  et 
de  propreté  dans  les  constructions. 

L’opaline  est  inattaquable  par  les 
acides,  inaltérable  à l’air,  d’une  grande 
dureté.  Elle  possède  un  pouvoir  isolant 
identique  à celui  du  verre.  C’est  un  élé- 
ment nouveau  pour  la  construction,  per- 
mettant de  couvrir  des  panneaux  de 
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grandes  dimensions  en  une  seule  pièce 
ayant  sur  le  marbre,  notamment,  l’avan- 
tage de  ne  pas  se  tacher  et  s’imprégner  de 
quoique  ce  soit. 

Cette  opaline  laminée  est  spécialement 
fabriquée  par  la  Compagnie  de  Saint-Go- 
bain, qui  peut  même  la  façonner  comme 
une  glace  polie.  Elle  peut  être  bombée. 
Elleest  susceptible  d’être  décorée  comme 
lafaïence  etla  porcelaine.  L’opaline  se  fait 
par  plaques  depuis  6 millimètres  d’épais- 
seur jusqu’à  35  millimètres  ; ces  plaques 
présentent  une  face  lisse  destinée  à former 
le  panneau  extérieur  et  une  face  brute  ru- 
gueuse facilitant  l’adhérence  au  mortier. 

Ce  produit  peut,  dans  beaucoup  de  cas, 
remplacer  avantageusement  le  marbre, 
la  porcelaine  et  tous  les  produits  émaillés 
qui  ne  peuvent  s’employer  qu’en  petites 
dimensions,  tandisquel’opaline  se  fabrique 
couramment  jusqu’à  400  X 200  centi- 
mètres. Elle  se  décore  et  constitue  un 
nouvel  élément  de  construction,  dont  le 
succès  est  assuré  par  les  nombreuses 
applications  qui  en  ont  été  déjà  faites  et 
les  importants  travaux  en  cours. 

Nous  estimons  que  l’opaline  se  recom- 
mande pour  les  revêtements  des  murs  et 
des  voûtes,  car  elle  résiste  d’une  manière 
absolue  à l’humidité  et  à la  gelée. 

L’opaline  est  particulièrement  propre  à 
recevoir  les  émaux  et  les  couleurs  vitri- 
fiables.  Elle  permet  aux  artistes  de  réali- 
ser ces  grands  panneaux  décoratifs  d’une 
seule  pièce,  d’un  si  bel  effet. 

Nous  nous  souvenons,  quand  nous  avons 
fait  la  décoration  du  Dôme-Clignancourt  à 
l’administration  Dufayel,  avoir  vu  poser  de 
très  grands  panneaux  peints  par  des  ar- 
tistes verriers  sur  de  l’opaline,  d’après  les 
cartons  de  Clairin,  ces  panneaux  qui  repré- 
sentent le  commerce,  les  arts,  l’industrie 
et  les  sciences,  ont  au  moins  150  mètres 
chacun  de  superficie;  l’effet  est  des  plus 
riches. 

Les  enseignes  et  les  plaques  indicatrices 
d’une  durée  indéfinie  peuvent,  être  fabri- 
quées aisément  par  le  même  procédé. 

La  fabrication. 

296.  Labase  commune  de  la  céramique 
est  l’argile,  dont  le  type  le  plus  pur  est  le 
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kaolin.  A la  matière  plastique  fournie  par 
l’argile,  on  ajoute  des  éléments  dégrais- 
sants : sable,  quartz,  craie,  etc.,  afin  de 
rendre  le  façonnage  plus  facile  et  d’éviter 
les  accidents  au  séchage  ou  au  feu. 

Lorsque  le  façonnage  des  panneaux, 
frises,  consoles  décoratives  ou  autres 
est  terminé  et  que  le  tout  a été  soumis  à 
une  disseccation  complète,  on  procède  à 
la  cuisson  plus  ou  moins  forte,  selon  les 
objets  mis  dans  les  moufles. 

De  nouvelles  cuissons  attendent  les 
pièces  qui  doivent  recevoir  une  décora- 
tion, soit  au  grand  feu,  par  application 
de  couleurs  sur  ou  sous  couverte,  soit  au 
feu  de  moufle,  lorsqu’il  s’agit  de  couleurs 
ou  d’émaux  ne  pouvant  résister  à de 
hautes  températures. 

La  pâte  de  la  faïence  fine  se  compose 
essentiellement  d’argile  plastique,  mélan- 
gée avec  du  silex  pulvérisé.  Les  éléments 
de  faïence  fine  sont  choisis  de  telle  sorte 
que  la  masse  blanchit  presque  complète- 
ment au  feu. 

La  pâte  de  la  faïence  commune  est  un 
mélange  de  terre  à potier  d’argile  avec 
carbonate  de  calcium  à l’état  cuit;  sa 
couleur,  par  suite  de  l’oxyde  de  fer 
qu’elle  renferme,  est  fortement  jaune 
rouge. 

La  faïence  est  cuite  deux  fois  : la  pre- 
mière fois  sans  glaçure,  et  la  seconde 
fois  avec  glaçure. 

D’après  Wagner,  on  emploie  pour  la 
décoration  de  la  faïence  : 

1°  La  peinture  ; 

2°  L’engobage  ; 

3°  L’impression  ; 

4°  Le  lustrage. 

La  peinture  s’exécute  ordinairement  au 
pinceau,  soit  sur  la  glaçure,  soit  dessous. 

L’engobage  consiste  à appliquer  sur 
des  vases  de  faïence  intérieurement  ou 
extérieurement,  une  couche  de  pâte  diver- 
sement colorée;  la  pièce  ainsi  décorée 
peut  donc  être  blanche  à l’intérieur  et 
bleue,  rouge  ou  verte  à l’extérieur. 

L’impression  de  la  faïence,  comme, 
pour  les  carreaux  de  cuisine,  les  bordures 
de  salles  de  bain,  etc.,  s’effectue  avant 
la  mise  en  glaçure,  et  elle  a lieu  le  plus 
souvent  en  noir.  Le  dessin  imprimé  est 


appliqué  sur  la  poterie  dégourdie  et  com- 
primé avec  précaution  avec  un  morceau 
de  feutre  ou  d’éponge;  on  mouille  for- 
tement, puis  le  papier  étant  ramolli  est 
enlevé  ; le  dessin,  coloré  ou  non,  reste  fixé 
sur  l’argile,  le  tout  est  ensuite  cuit  au 
moufle. 

Le  lustrage  de  la  faïence  constitue  un 
mode  de  décoration  très  recherchée.  Les 
objets  sont  exposés  pendant  leur  cuisson 
à l’influence  réductrice  de  quelques  va- 
peurs, qui  probablement  ont  agi  en  même 
temps  sur  l’oxyde  de  fer  contenu  dans  les 
glaçures.  Si  l’on  ajoute  du  chlorure  d’ar- 
gent à la  glaçure  plombique,  le  chlorure 
est  aussi  réduit  et  il  se  produit  des  lustres 
magnifiques,  dont  la  coloration  varie  du 
jaune  d'or  au  blanc  d’argent,  suivant  la 
qualité  de  l’argent. 

Le  grès  se  rattache  immédiatement  à 
la  faïence  et  à la  poterie  d’argile,  quoique 
le  grès  fasse  à présent  partie  des  dé- 
corations artistiques  du  bâtiment;  il 
a quelques  inconvénients,  comme,  par 
exemple,  de  supporter  difficilement  les 
brusques  variations  de  la  température. 

Cependant  ses  avantages  l’emportent, 
car  on  en  fait  un  peu  ce  que  l’on  veut, 
et  très  fréquemment  on  décore  le  grès  en 
y appliquant  des  reliefs  d’une  pâte  d’ar- 
gile d’une  ou  plusieurs  couleurs  ; le  grès 
se  cuit  à peu  de  chose  près  comme  la  cé- 
ramique ordinaire. 

Quoique  la  porcelaine  soit  moins  em- 
ployée dans  le  bâtiment  que  la  faïence,  il 
arrive  que,  dans  les  grands  hôtels,  on  se 
serve  de  ce  genre  de  revêtement  décora- 
tif, qui  revient  sensiblement  plus  cher  que 
d’autres,  mais  qui  est  très  riche. 

La  pâte  de  la  porcelaine  se  compose 
d’un  mélange  de  terre  à porcelaine  inco- 
lore et  de  feldspath;  on  y ajoute  quelque- 
fois du  quartz  ; ces  matières  doivent  au- 
paravant être  converties  en  une  poudre 
impalpable,  qui  est  tamisée  et  après  lévi- 
guée. 

La  dessiccation  de  la  pâte  alieu  ensuite 
au  moyen  d’une  pression  atmosphérique. 
C’est  après  ce  séchage  que  la  pâte  est 
amenée  dans  les  ateliers  de  façonnage, 
soit  qu’on  en  fasse  des  pots  qui  sont  exé- 
cutés sur  des  tours  à potiers,  soit  qu’elle 
soit  mise  en  plaques  plus  ou  moins  grandes, 
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toujours  est-il  que,  quand  les  objets  sont 
achevés,  ils  sont  portés  au  séchoir,  où  la 
dessiccation  s’affectue  à l’ombre  à la  tem- 
pérature ordinaire.  Comme  les  molécules 
de  la  pâte  se  rapprochent  les  unes  des 
autres  à mesure  que  l'humidité  disparaît, 
il  se  produit  un  retrait,  c’est-à-dire  une 
diminution  de  volume  qui  cependant  n’al-  j 
tère  pas  les  proportions  lorsque  la  dessic- 
cation se  fait  d’une  manière  uniforme. 

Les  objets  qui  sont  livrés  au  commerce 
sans  avoir  reçu  de  glacure  sont  mats, 
faciles  à casser  et  surtout  à prendre  la 
poussière;  c’est  ce  qu’on  appelle  le  biscuit. 

La  ç/lacure  ou  couverte  sont  des  verres 
transparents  faits  avec  de  la  silice,  de 
l’alumine  et  des  alcalis,  ou  bien,  ce  sont 
des  glacures  d’émail  opaques,  blanches  ou 
colorées  contenant  g-énéralement,  outre 
l’oxyde  de  plomb,  de  l’oxyde  d’étain;  elles 
fondent  facilement  et  elles  servent  pour 
marquer  la  couleur  désagréable  de  la  pâte 
sous-jacente. 

La  fabrication  de  la  faïence  et  de  la  por- 
celaine nous  amène  forcément  à parler  de 
la  décoration  qui  se  met  dessus;  aussi, 
sans  entrer  dans  de  trop  longs  détails, 
nous  allons  expliquer  comment  s’exécute 
la  peinture,  qui  a du  reste  une  certaine 
analogie  avec  la  peinture  sur  verre. 

C’est  encore  a un  chimiste  distingué, 
M.  H.  Bertrand,  que  nous  allons  emprunter 
les  renseignements  techniques  suivants 
sur  ce  travail  si  intéressant. 

Comme  nous  venons  de  le  dire,  la  pein- 
ture sur  porcelaine  est,  en  somme,  une 
branche  de  la  peinture  sur  verre,  mais 
dont  l’effet  est  calculé  de  telle  sorte  que 
les  peintures  doivent  être  vues  exclusive- 
ment par  réflexion  et  jamais  par  transpa- 
rence. Les  couleurs  de  porcelaine  ou 
faïence  sont  des  verres  colorés,  qui,  sous 
l’influence  de  la  cuisson,  se  fixent  sur  la 
pâte  et  prennent  de  l’éclat. 

Les  couleurs  diffèrent  en  raison  de  la 
température  à laquelle  elles  doivent  être 
cuites. 

On  dépose  les  couleurs  sous  la  gla- 
cure et  on  les  fond  avec  celle-ci.  Les 
oxydes  et  les  sels  métalliques  employés 
dans  cette  peinture  sont  les  suivants  : 

Sesquioxyde  de  fer  pour  le  rouge,  le 
brun,  le  violet,  le  jaune  et  la  sépia  ; 


Oxyde  de  chrome  pour  le  vert; 

Oxyde  de  cobalt  et  nitrite  de  cobalt  pour 
le  bleu  et  le  noir  ; 

Oxyde  d’uranium  pour  l’orange  et  le 
noir  ; 

Oxyde  de  manganèse  pour  le  violet,  le 
brun  et  le  noir  ; 

Oxyde  d'iridium  pour  le  noir  ; 

Oxyde  de  titane  pour  le  jaune; 

Oxyde  d’antimoine  pour  le  jaune; 

Peroxyde  et  protoxyde  de  cuivre  pour 
le  vert  et  le  rouge  ; 

Chromate  de  fer  pour  le  brun  ; 

Chromate  de  plomb  pour  le  jaune; 

Chromate  de  baryum  pour  le  jaune; 

Chlorure  d’argent  pour  le  rouge; 

Chlorure  de  platine  et  sel  ammoniac 
pour  couleur  de  platine. 

Pourpre  de  Cassius  pour  le  pourpre  et 
le  rouge  rose. 

La  plupart  des  oxydes  métalliques, 
comme  l’oxyde  de  fer,  l’oxyde  de  chrome, 
l’oxyde  d’iridium,  possèdent  primitive- 


Fig.  632.  — Coquille  d’or. 


ment  la  nuance  désirée  ; ils  sont  seulement 
broyés  avec  le  fondant  et  employés  comme 
couleurs;  quelques  oxydes  ne  prennent  la 
couleur  désirée  que  lorsqu’ils  sont  trans- 
formés par  fusion  en  silicates  ou  en 
borates  ou,  d’une  manière  générale,  lors- 
qu’ils sont  passés  à l’état  de  verre. 

La  cuisson  des  couleurs  se  fait,  pour  les 
couleurs  de  grand  feu,  dans  le  four  à por- 
celaine, sensiblement  le  même,  qui  sert 
pour  les  vitrines  (fig.  602),  tandis  que  les 
couleurs  vitrifîables  sont  cuites  dans  un 
moufle  absolument  semblable  à celui  de 
la  peinture  sur  verre;  la  paroi  antérieure 
du  moufle  sert  de  porte  pour  l’introduction 
des  objets  à cuire,  et  le  tube  A pour 
l’observation  de  la  température  et  du 
degré  de  cuisson,  le  tube  B qui  s’élève  au 
milieu  de  la  voûte  supérieure  du  moufle 
permet  le  dégagement  des  vapeurs  d’es- 
sence, de  térébenthine  ou  de  lavande 
qui  se  produisent.  Les  deux  tubes  sont 
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fermés  avec  des  bouclions  d’argile,  ils 
ne  doivent  jamais  être  ouverts  en  même 
temps,  afin  d’éviter  qu’un  courant  d’air 
froid  ne  vienne  traverser  le  moulle. 

Le  peintre  exécute  généralement  sa 
décoration  sur  porcelaine  avec  une  sorte 
de  peinture  aquarellée.  C’est  le  fond  blanc 
de  la  porcelaine  qui  forme  les  lumières; 
les  couleurs,  par  leur  épaisseur,  donnent 
les  parties  colorées  et  rabattues  ; cependant 
quelques  artistes  font  usage  d’un  blanc 
opaque  qui  fournit  une  espèce  de  gouache. 

Le  mérite  du  peintre  praticien  réside 
donc  dans  la  connaissance  complète  qu’il 
doit  posséder  des  couleurs  et  des  épais- 
seurs diverses  sous  lesquelles  chacune 
d’elles  peut  être  appliquée. 

L’or  destiné  à la  dorure  est  précipité  de 
sa  dissolution  dans  l’eau  régale  par  le 
sulfate  de  protoxyde  de  fer  ou  par  l’acide 
oxalique. 

L’or  en  coquille  s’emploie  assez  couram- 
ment pour  la  dorure  cuite;  il  doit  être 
posé  sur  la  surface  parfaitement  dégraissée 
parce  que,  sans  cela,  il  n’adhérerait  pas  du 
tout.  L’or  est  appliqué  à l’aide  d’un  pin- 
ceau ou  par  impression.  La  cuisson  a lieu 
dans  le  moufle. 

L’or  en  coquille  [fig.  632),  dont  se 
servent  aussi  tous  les  coloristes,  les  enlu- 
mineurs, les  peintres  héraldiques  qui 
peignent  leurs  armoiries  sur  du  vélin, 
les  décorateurs  qui  font  des  maquettes, 
est  un  or  très  fin;  il  se  compose  des  ro- 
gnures provenant  de  la  préparation  de 
l’or  véritable  en  feuilles;  ces  rognures 
sont  finement  broyées  avec  un  corps  facile- 
ment soluble  dans  l’eau  bouillante,  comme 
le  sucre,  le  sel  ou  le  miel.  Comme  cet  or 
ne  fond  pas,  mais  n’est  fixé  sur  la  porce- 
laine qu’à  la  faveur  du  fondant,  il  ne  pos- 
sède après  la  cuisson  aucun  éclat,  mais  on 
le  rend  brillant  en  le  brunissant,  d’abord 
avec  des  brunissoirs  en  agate  polie  et  on 
termine  avec  des  brunissoirs  en  hématite. 

Pose  et  outils  employés. 

Ü97.  Dans  la  plupart  des  cas,  ce  sont 
les  maçons  qui  posent  les  panneaux,  frises, 
consoles,  etc.  ; en  céramique,  en  faïence 
ou  autres;  ordinairement,  ces  parties  dé- 
coratives sont  faites  à la  demande  ; mais 
certains  modèles  se  trouvant  en  magasin, 


on  les  prend  tels  quels,  par  raison  d'éco- 
nomie ou  bien  encore  pour  aller  plus  vite  ; 
il  s’ensuit  que  ces  carreaux  sont  presque 
toujours  à retailler.  On  se  sert  pour  cette 
opération  d’un  ciseau  à froid  et  d’un 
maillet  de  bois. 

Pour  toutes  les  parties  de  revêtements 
intérieurs  et  même  extérieurs,  la  pose 
demande  un  ouvrier  exercé,  car  il  faut  que 
les  joints  soient  autant  que  possible  très 
petits  afin  de  les  dissimuler. 

Pour  la  pose,  ©n  commence  par  établir 
une  aire  en  mortier  de  chaux,  c’est-à-dire 
l’espace  renfermé  par  les  lignes  à décorer  ; 
on  la  dresse  avec  soin  ; les  scellements 
sont  toujours  faits  soit  avec  du  mortier  de 
chaux,  soit  avec  du  plâtre,  auquel  on 
ajoute  un  peu  de  suie  pour  l’empêcher  de 
prendre  trop  vite;  les  raccords  se  font 
avec  des  morceaux  de  carreaux  qu’on 
nomme  pièces  ou  pointes,  selon  qu’ils  sont 
coupés  parallèlement  ou  perpendiculaire- 
ment à l’une  de  leurs  arêtes. 

Nous  disons  que  généralement  ce  sont 
les  maçons  qui  posent  les  carreaux,  pan- 
neaux, etc.,  en  faïence  ou  autres,  mais  il 
y a aussi  les  carreleurs  et  quelquefois  les 
fumistes,  et  une  idée  que  nous  avons  et 
qui  pourra  paraître  paradoxale,  mais  qui 
n’en  est  pas  moins  exacte,  c’est  que,  à 
notre  avis,  ce  sont  encore  les  fumistes  qui 
exécutent  le  mieux  ce  genre  de  travail  de 
pose. 

La  céramique,  le  grès,  la  faïence  et  la 
porcelaine  se  posent  de  la  même  manière. 

Pour  l’opaline,  les  plaques  jusqu’à 
50  décimètres  carrés  de  superficie  se 
posent  au  ciment.  A cet  effet,  la  face  ru- 
gueuse doit  être  bien  nettoyée  et  débar- 
rassée de  toute  matière  grasse. 

Les  carreaux,  posés  horizontalement, 
sont  mouillés  très  également,  puis  on 
étend  dessus,  à la  truelle,  une  couche  de 
mortier,  sable  et  ciment,  de  5 à 10  milli- 
mètres d’épaisseur  moyenne,  mais  un  peu 
plus  épaisse  au  milieu  que  sur  les  bords. 

Ceci  facilite  l’expulsion  de  l’air  au  mo- 
ment de  la  pose.  Il  convient  d’employer 
du  ciment  de  toute  première  qualité  à 
prise  lente.  Le  sable  entrant  dans  la  com- 
position du  mortier  doit  être  à gros  grain 
et  le  plus  siliceux  possible. 

Lorsque  les  plaques  mesurent  plus  de 
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50  décimètres  carrés,  il  est  préférable  de 
les  assujettir  simplement  contre  les  murs 
au  moyen  d’agrafes,  ou  bien  de  moulures 
en  métal,  en  bois  ou  en  céramique. 

Pour  éviter  que  les  mouvements  de  la 
maçonnerie  compromettent  la  solidité  des 
plaques,  on  affine  les  bords  de  celles-ci 


Fig.  633.  — Foret  à percer  l’opaline  et  la  faïence. 

contre  des  tasseaux  ou  des  tringles  en 
bois  dépassant  de  quelques  millimètres  le 
parement  du  mur.  Si  les  plaques  sont  po- 
sées en  feuillures  dans  la  maçonnerie  elle- 
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même,  il  convient  d’interposer,  dans  le 
joint  inférieur  qui  supporte  la  charge  des 
pièces,  une  lamelle  de  plomb  ou  d’un  corps 
élastique  quelconque. 

Le  perçage  des  trous  dans  l’opaline  se 
fait  au  moyen  d’un  foret  en  bon  acier 
trempé  de  forme  triangulaire,  monté  sur 
un  vilebrequin  manœuvré  à la  main 
[fig.  633).  Ilfautavoir  soind’humecter  cons- 
tamment la  partie  amorcée  à l’essence  de 
térébenthine  et  d’enlever  fréquemment  la 
matière  usée,  qui  fait  bourrage  dans  le  fond 
du  trou.  La  plaque  à percer  doit  reposer 
bien  d’aplomb  sur  une  table  ou  un  établi. 

La  mèche  doit  être  toujours  à arêtes 
vives. 

Nous  ne  nous  étendrons  pas  plus  lon- 
guement sur  la  pose  ainsi  que  sur  les  ou- 
tils employés,  attendu  que  ce  sont  les  ou- 
tils de  maçons  qui  servent  à mettre  en 
place  les  carreaux  de  faïence  et,  en  géné- 
ral, tous  les  produits  de  céramique.  Une 
telle  explication  serait  inutile  pour  les 
peinlres  et  sortirait  du  cadre  que  nous 
nous  sommes  tracé. 


Sciences  générales. 


Peintcre  en  Batiment.  — lr*  Partie-  — 62. 


LIVRE  TROISIÈME 

DE  LA  DÉCORATION  EN  GÉNÉRAL 


CHAPITRE  PREMIER 


INTRODUCTION 


Des  principes  fondamentaux.  — Théorie  des  couleurs,  spectre  solaire,  classification. — 
Principes  de  perspective.  — Les  ombres. 


Les  principes  fondamentaux. 

298.  L’art  décoratif  est  une  manifes- 
tation du  double  développement  intellec- 
tuel et  physique,  obéissant  comme  tel  aux 


lois  même  de  la  création;  l’art  décoratif 
offre  aux  investigations  de  la  science  un 
champ  tout  particulièrement  fécond;  il 
exprime,  en  effet,  les  caractères  des 
peuples  et  des  siècles  sous  des  formes 


matérielles,  et  résume  en  mouvements 
impérissables  toutes  les  phases  de  l'hu- 
manité. 

Nous  pensons  donc,  en  raison  de  l’im- 
portance du  sujet,  ne  pas  sortir  du  cadre 
que  nous  nous  sommes  tracés  en  recher- 
chant les  origines  de  la  décoration,  et  cela 
dans  un  intérêt  général. 


L’art  n’a  pas  participé  aux  enfante- 
ments laborieux  de  l’âge  de  pierre  ; ce 
n’est  seulement  qu’à  l’époque  de  l’âge  de 
bronze  que  l’emploi  des  matériaux  de 
toutes  natures  ouvrit  une  ère  toute  de  re- 
cherche et  non  sans  valeur  artistique,  les 
trésors  retirés  des  nombreux  tombeaux  et 
des  merveilleuses  stations  lacustres  en 
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Suisse,  en  France,  en  Allemagne,  Angle- 
terre et  en  Scandinavie  prouvent  combien 
l’homme  recherchait  par  tempérament  le 
côté  artistique  de  chaque  chose. 

La  souplesse,  la  richesse  de  la  décora- 
tion éclate  surtout  dans  les  parures,  géné- 


Fig.  636  et  637. 


râlement  en  bronze,  parfois  en  argent  et 
souvent  en  or,  dont  les  figures  634  à 641 
donnent  un  aperçu.  Tous  ces  objets,  qui 
ont  donné  naissance  aux  bijoux  mo- 
dernes de  Lalique  et  autres  artistes  com- 
temporains,  sont  truités  avec  une  rare  intel- 


Fig.  638  et  639. 


ligence  de  la  forme  et  un  sens  exquis  de  la 
décoration. 

L’ornementation  de  ces  âges  reculés 
indique  clairement  le  mode  de  développe- 
ment des  arts  décoratifs. 

Lubke  raconte  que  les  poteries  primi- 
tives offrent  une  décoration  purement 
rectiligne  formée  de  zigzags,  de  méandres 


et  d’agencements  variés  de  carrés,  de  lo- 
sanges, de  croix  et  de  grecques. 

Ces  motifs,  incontestablement  communs 
à tous  les  peuples  en  formation,  sont  em- 
pruntés directement  aux  métiers  plus 
primitifs  du  tisserand  et  du  vannier.  On 
les  a retrouvés  sur  les  plus  anciens  vases 
grecs  et  même  orientaux. 

A cette  décoration  rectiligne  succèdent 
les  pointillés,  les  cercles,  les  entrelacs, 
tous  les  ornements  curvilignes  issus  du 
travail  des  premiers  bronzes  et  reportés 
plus  tard  sur  les  poteries,  ainsi  que  de 
nombreuses  trouvailles  en  font  foi.  C’est 
le  deuxième  degré. 

Au  troisième  degré  paraissentles  figures 
animées,  l’homme  et  les  animaux  [fig.  642 
et  643).  Parmi  ceux-ci  le  cheval  vient  en 
première  ligne  ; suivent  les  autres  ani- 


Fig.  640  et  641. 


maux  domestiques  et  quelques  palmipèdes, 
en  particulier  le  cygne  et  l’oie. 

Enfin  l’homme  emprunte  ses  derniers 
modèles  au  monde  des  plantes  dont  il 
simplifie  les  formes,  et  il  crée  la  flore  or- 
nementale, d’où  le  style  moderne  tire  en- 
core son  origine. 

La  vérité  de  ces  observations  éclate 
dans  les  fouilles  qui  se  font  journelle- 
ment ; les  investigations  futures  les  con- 
firmeront certainement  pour  tout  l’Orient, 
l’Egypte  et  l’Asie,  dès  qu’on  aura  pu  re- 
monter aux  sources  d’un  art  bien  plus 
ancien  là  que  partout  ailleurs. 

La  troisième  période  préhistorique  est 
l’âge  de  fer,  qui  doit  son  nom  à l’emploi  de 
ce  métal  conjointement  avec  ceux  de 
l’âge  précédent;  les  tombeaux  de  cette 
époque  renferment  pêle-mêle  despoteries, 
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des  vases  et  des  bijoux  de  bronze,  des 
armes  et  des  ustensiles  de  fer. 

La  décoration  dans  le  style  égyptien 


comporte  les  sphinx,  les  obélisques,  les 
pylônes  couverts  d’emblèmes  et  d’hiéro- 
glyphes; dans  le  style  hindou  des  élé- 


Fig.  642.  — Vases  peints. 


ments  fantastiques  et  irréguliers;  dans  le 
style  chinois,  elle  se  fait  remarquer  par 


Fig.  643.  — Rhyton  (Vase  percé  à la  partie  infé- 
rieure et  cju’on  tenait  en  l’air  pour  Loire). 

une  grande  unité  et  une  grande  harmonie 


des  formes  et  surtout  des  couleurs  ; elle  est 
composée  de  peintures  et  sculptures  sym- 
boliques, d’ovales,  de  courbes  rompues  et 
de  lignes  brisées. 

Le  style  grec  se  fait  remarquer  par  une 
décoration  bien  entendue.  L’étrusque  sait 
allier  dans  sa  décoration  une  grande  vi- 
gueur de  masse  à une  grande  pureté 
dans  la  forme  et  dans  le  détail  ; c’est  de 
lui  que  sont  sorties  la  voûte  et  l’arcade. 

Si  nous  passons  l’époque  latine  pour 
arriver  à Charlemagne,  tout  ce  qui  se 
fait  alors  est  élégant  et  étudié,  tous  les 
matériaux  sont  utilisés  pour  la  décoration 
de  toutes  choses  ; c’est  à ce  moment 
qu’apparaît  la  formule  d’art  décoratif  ro- 
main, mais  modifié  à Constantinople  : c’est 
la  formule  byzantine. 

Cette  décoration  se  fait  remarquer  par 
des  assises  de  pierres  à couleurs  alter- 
nées, disposées  en  bandeaux  ou  en  da- 
miers; les  enroulements,  les  tresses,  les 
torsades  y abondent. 

Le  style  arabe  produisit  des  ouvrages 
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d’une  décoration  plus  fine  et  plus  savante 
en  même  temps  qu’élégante. 

C’est  ensuite  que  l’interprétation  du  style 
romain  se  place  ; mais,  Charlemagne  étant 
mort,-  les  invasions  de  barbares  et  de 
pillards  ayant  infesté  le  sol,  de  plus  la 
date  fatidique  de  l’an  1000,  marquée  par 
quelques-uns  comme  la  fin  du  monde, 
ayant  fait  décroître  le  mouvementen  avant, 
il  ne  resterait  certes  pas  grand’chose 
de  cette  époque,  si  on  n’avait  pas 
retrouvé,  au  fond  des  monastères  et  cou- 
vents, des  merveilles  de  décoration  de 
chapelles,  de  vitraux,  de  livres  et  autres 
objets  du  culte. 

Au  moyen  âge,  dans  les  palais,  les 
abbayes,  souvent  des  peintures  décora- 
tives murales,  fresques  à la  détrempe, 
décoraient  les  salles,  ou  bien  c’étaient  des 
lambris,  souvent  peints,  revêtant  les  pa- 
rois et  où  étaient  semées  des  appliques 
de  métal,  étain  et  plomb,  ou  bronze, 
argentées  ou  dorées. 

La  riche  époque  de  la  Renaissance  se 
fait  surtout  remarquer  par  les  détails  et 
la  finesse  des  ornements.  Sous  Louis XIII, 
la  décoration  est  simple,  tandis  que  sous 
Louis  XIV  elle  est  opulente,  grande  et 
majestueuse,  avec  Louis  XV,  elle  devient 
coquette  et  gracieuse,  pour  devenir  sous 
Louis  XVI,  sobre  et  sans  prétention,  tout 
en  restant  délicate. 

De  nos  jours,  la  décoration  des  édifices 
est  un  mélange  de  tous  les  styles,  sans 
prédominance  bien  marquée  d’un  ensemble 
de  formes  permettant  de  caractériser  le 
décor  tel  qu’on  l’entend  à la  fin  du 
xixe  siècle. 

Cet  art  de  la  décoration,  pour  lequel 
on  ne  peut  guère  donner  de  principes, 
exige  beaucoup  de  connaissances.  Outre 
que  le  décorateur  doit  avoir  du  goût,  il 
faut  encore  qu’il  sache  très  bien  dessiner 
pour  rendre  ses  idées  soit  sur  une  ma- 
quette, soit  par  un  dessin  grandeur  d’exé- 
cution ; il  faut  qu’il  ait  des  connaissances 
multiples  en  peinture  et  en  sculpture  ; il 
doit  avoir  surtout  étudié  la  théorie  des 
couleurs  et  les  règles  de  la  perspective, 
afin  de  pouvoir  faire  un  choix  judicieux 
des  objets  de  décoration,  et  de  les  dis- 
poser, de  les  grouper  convenablement. 

Le  décorateur  doit  encore  avoir  l’ima- 


gination très  active  ; car  ses  travaux, 
s’appliquant  à l’embellissement  des  salles 
de  fêtes,  de  cérémonies,  des  monuments 
publics,  exigent  essentiellement  de  la  va- 
riété, du  nouveau,  de  l’imprévu. 

La  décoration  proprement  dite  est  sou- 
mise à certaines  règles  : 

1°  L’indication  du  but  de  l’édifice  par 
des  signes  extérieurs,  par  des  accessoires 
caractéristiques  ; 

2°  La  mise  en  évidence  du  système  de 
la  construction  ; 

3°  L’imitation  des  matériaux  les  plus 
perfectionnés  ; 

4°  Enfin  l’ornementation,  pour  laquelle 
il  faut  choisir  des  formes,  des  nombres 
et  des  couleurs  qui  aient  une  signification 
caractéristique  et  des  proportions  en  har- 
monie avec  le  but  de  l’ouvrage,  avec  l’en- 
semble de  la  construction. 

On  peut  classer  les  ornements  déco- 
ratifs en  quatre  genres  distincts  : 

1°  Les  ornements  architectoniques,  em- 
pruntés aux  données  mêmes  de  la  cons- 
truction, tels  que  les  refends,  les  bossages, 
les  moulures,  les  corniches,  les  damiers, 
les  denticules,  les  dents  de  scie,  les  mo- 
dillons,  les  bases,  les  chapiteaux,  etc.  ; 

2°  Les  ornements  imitatifs,  tels  que  les 
feuilles  d’acanthe,  les  feuilles  d’eau,  les 
fleurs,  les  oves,  les  tiges  et  les  enrou- 
lements, les  calices,  les  fleurons,  les  têtes, 
les  pattes,  les  griffes,  etc.  ; 

3°  Les  ornements  géométriques,  tels 
que  les  mosaïques,  les  entrelacs,  les 
grecques,  les  zigzags,  les  panneaux  dé- 
coupés, les  ajoncs,  les  trilobés,  les  quin- 
tefeuilles,  etc.  ; 

4°  Les  ornements  symboliques  ou  his- 
toriques, tels  que  les  armoiries,  les  bla- 
sons, les  statues,  les  bas-reliefs,  les  dates, 
les  initiales,  les  couronnes,  les  inscrip- 
tions mystiques  poétiques,  philosophiques, 
morales,  religieuses  ou  commémora- 
tives, etc. 

A ces  principes  fondamentaux  qu’il  est 
utile,  à tout  artiste  qui  se  destine  à faire 
de  la  décoration  du  bâtiment,  de  connaître 
à fond,  pour  ne  pas  être  forcé  d’avoir 
recours  à chaque  instant  aux  conseils 
d’autrui,  nous  ajouterons  que  les  moyens 
d’expression  employés  par  la  sculpture 
et  la  peinture  décoratives  sont,  pour  le 
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premier  de  ces  arts,  le  relief  et,  pour 
le  second,  la  couleur;  souvent  même  ces 
deux  procédés  sont  associés  pour  pro- 
duire une  impression  bien  plus  saisis- 
sante ; c’est  ainsi  qu’un  grand  nombre  de 
temples  grecs  avaient  leurs  ornements 
extérieurs  recouverts  de  peinture;  les 
ruines  de  Pompéi  nous  offrent  égale- 
ment de  nombreux  et  très  beaux  témoi- 
gnages qui  permettent  d’affirmer  l’usage 
de  la  décoration  polychrome  dans  l’anti- 
quité. 

Cet  art  s’appelait  aussi  chez  les  Grecs 
lithochromia , et  quand  il  s’appliquait  aux 
statues,  agalmatochromie.  Des  études 
faites  sur  les  monuments  artistiques  des 
Egyptiens,  des  Indiens,  des  Perses  et  des 
Chinois  ne  laissent  aucun  doute  sur 
l’usage  delà  polychromie  chez  ces  diverses 
nations,  à des  époques  très  reculées.  Il 
est,  après  de  grandes  controverses,  de- 
meuré incontestable,  que  les  Grecs  pei- 
gnaient sur  leurs  murailles  de  grands  ta- 
bleaux historiques. 

Chez  les  Romains,  le  système  polychro- 
mique  dominait  dans  l’architecture.  L’art 
romain,  qui  employait  la  cire,  l’or,  faisait 
aussi  usage  delà  mosaïque  comme  moyen 
de  décoration.  On  retrouve  la  polychro- 
mie dans  l’art  chrétien,  qui  lui  imprima 
un  cachet  spécial,  dans  l’art  byzantin,  en 
Italie  et  même  dans  le  Nord. 

En  résumé,  le  décorateur  doit  compléter 
l’œuvre  de  l’architecte,  et  c’est  pour  sup- 
pléer à l’insuffisance  des  ressources  que 
lui  offre  l’ornementation  spéciale  à l’archi- 
tecture que  le  maître  de  l’œuvre  fait  appel 
à la  décoration,  plus  indépendante,  et 
comme  dit  Chabat,  moins  austère  et  plus 
riche  en  éléments  susceptibles  de  plaire 
aux  yeux  et  d’agir  sur  l’esprit. 

Toutefois  la  peinture  et  la  sculpture 
décoratives  doivent  être  subordonnés  à 
l’architecture  dans  l’ensemble  de  l’œuvre; 
cette  condition,  qui  s’impose,  en  première 
ligne,  parmi  les  plus  essentielles,  serait 
détruite  si  le  peintre  et  le  statuaire  agis- 
saient isolément;  le  but  qu’ils  doivent  se 
proposer,  au  contraire,  est  de  compléter, 
comme  nous  le  disons  plus  haut,  de  rendre 
en  quelque  sorte  l’effet  architectural  plus 
expressif. 


Théorie  des  couleurs. 

Spectre  solaire,  classification. 

299.  La  peinture  est  l’art  de  reproduire 
sur  une  surface  plane  l’apparence  des  ob- 
jets visibles  au  moyen  du  dessin,  du  clair- 
obscur  et  du  coloris. 

Dupays  dit  dans  son  historique  sur  la 
peinture  que  : 

La  forme  est  dans  la  nature  le  sienne  ca- 
ractéristique  le  plus  important  pour  nous 
faire  distinguer  les  objets,  la  couleur  ne 
vient  qu’après;  de  même,  dans  la  peinture, 
le  dessin  est  la  partie  fondamentale. 

L’imitation  est  la  base  sur  laquelle  elle 
repose;  mais  elle  n’est  pas  toute  la  pein- 
ture. Imiter  c’est  le  métier;  combiner, 
inventer,  mettre  la  pensée  et  le  sentiment 
dans  son  œuvre,  c’est  l'art  libéral;  mais 
ce  n’est  pas  tout.  Le  but  de  la  peinture 
décorative,  comme  celui  des  Beaux-Arts 
en  général,  c’est  la  beauté,  c’est-à-dire 
l’harmonie  des  couleurs.  La  beauté  s’y 
manifeste  diversement  : dans  le  dessin, 
dans  le  clair-obscur,  dans  le  coloris,  dans 
la  disposition,  dans  l'expression,  dans  le 
style,  etc...  La  peinture  n’exclut  pas  le 
laid  d’une  manière  absolue;  mais,  en  déco- 
ration, on  doit  chercher  l’harmonie  com- 
plète dans  l’arrangement  des  tons.  Tel 
ensemble  ne  brille  que  par  la  beauté  op- 
tique, tel  autre  par  la  beauté  intellec- 
tuelle; l’idéal  artistique  serait  de  réunir 
ces  deux  ordres  de  beauté. 

Avec  le  trait  on  n’a  que  le  contour  des 
formes,  il  reste  à rendre  sensible  leur  re- 
lief, c’est-à-dire  à manifester  à quel  degré 
leurs  parties  sont  saillantes,  rentrantes 
ou  obliques.  La  sculpture  exprime  la  réa- 
lité de  ce  relief;  la  peinture  en  exprime 
seulement  l’apparence,  et  cette  apparence 
s’appelle  modelé,  d’un  terme  emprunté  à 
la  sculpture;  la  peinture  rend  le  modelé  au 
moyen  du  clair-obscur. 

Le  clair-obscur  est  l’art  de  représenter 
les  modifications  que  l’ombre  et  la  lumière 
produisent  sur  les  corps,  abstraction  faite 
de  leur  coloration.  La  peinture  résultant 
de  l’association  du  dessin  et  du  clair- 
obscur  seulement  s’appelle  grisaille;  une 
telle  peinture  peut  posséder  toutes  les 
beautés,  toutes  les  qualités  dont  l’art  est 
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susceptible,  une  seule  exceptée,  celle  du 
coloris. 

Cette  troisième  partie  de  la  peinture, 
quoique  n’étant  pas  fondamentale,  comme 
les  deux  premières,  est  celle  qui,  en  gé- 
néral, exerce  le  plus  de  séduction  : la  vue 
des  couleurs,  même  indépendamment  de 
tout  dessin,  nous  cause  une  sensation 
agréable. 

Iæ  coloris  est  l’art  d’imiter  les  teintes 
des  objets  telles  qu’elles  paraissent,  selon 
les  distances,  les  positions  et  sous  tel  et 
tel  luminaire.  Le  coloris  et  le  clair-obscur 
sont  unis  dans  la  peinture,  mais  il  ne  faut 
pas  les  confondre  ensemble.  Dans  le  co- 
loris, on  envisage  la  couleur,  la  teinte, 
c’esl-à-dire  le  ton  géométral  ou  local  ; 
dans  le  clair-obscur,  on  envisage  le  ton, 
ce  qui,  nous  le  verrons  tout  à l’heure,  est 
tout  autre  chose.  Pour  se  faire  des  idées 
précises  sur  le  coloris,  ilfautles  rattacher 
à l’étude  des  lois  physiques  de  la  lumière. 

Pour  que  nos  lecteurs  s’en  fassent  une 
idée  bien  nette,  nous  allons  donner  d’une 
manière  très  précise  des  explications  sur 
la  théorie  des  couleurs  : pour  cela,  il  faut 
se  représenter  la  nature,  et  ceux  qui  nous 
lisent  et  qui  sont  observateurs  ont  dû 
remarquer  que,  quand  un  rayon  solaire 
tombe  obliquement  sur  le  prisme,  il  en 
sort  à l’état  de  faisceau  lumineux  offrant 
les  couleurs  de  l’arc-en-ciel,  qui  se  suc- 
cèdent ainsi  : 

Violet, 

Bleu, 

Vert, 

Jaune, 

Orange, 

Rouge. 

Parmi  ces  couleurs  il  n’y  en  a que  trois 
principales  et  vraiment  primitives  : le 
bleu,  le  jaune  et  le  rouge  ; c’est  par  leur 
mélange  que  se  forment  les  autres. 

Le  vert  résulte  du  mélange  du  jaune  et 
du  bleu  ; l’orangé  de  celui  du  jaune  et  du 
rouge;  le  violet  de  celui  du  rouge  et  du 
bleu.  Le  blanc  résulte  pour  nous  de  la 
sensation  simultanée  de  tous  les  rayons 
colorés  sur  la  rétine  ; le  noir  n’est  que 
l’expression  du  repos  de  la  rétine  : une 
couleur  prismatique  mixte  (le  vert  par 
exemple)  et  une  couleur  prismatique  pure 
(le  rouge)  réunies  ensemble  donnent  du 


blanc.  Cette  couleur  prismatique  pure 
s’appelle  en  ce  cas  complémentaire  par 
rapport  à la  première.  On  peut  même  ob- 
tenir mécaniquement  cette  recomposition 
de  la  lumière  blanche  par  une  expérience 
de  physique  curieuse  ; si  l’on  dispose  sur 
un  disque  les  sept  nuances  dans  l’ordre 
et  suivant  l’importance  relative  qu’elles 
ont  dans  le  spectre  solaire  et  qu’on  fasse 
tourner  rapidement  ce  disque,  ces  di- 
verses nuances  disparaissent,  et  l’œil  ne 
perçoit  plus  que  la  sensation  d’un  blanc 
plus  ou  moins  complet  ! le  blanc  absolu, 
c’est  la  lumière  ; la  couleur,  c’est  la  lu- 
mière incomplète. 

La  construction  géométrique  que  nous 
donnons  dans  la  figure  644  facilitera  l’in- 
telligence des  rapports  des  couleurs  entre 
elles. 

Pour  bien  démontrer  la  composition  du 
spectre  solaire,  nous  ne  saurions  mieux 
dire  que  de  citer  l’explication  donnée  par 
C.  Blanc. 

Comme  il  est  dit  plus  haut,  la  lumière 
blanche  contient  les  trois  couleurs  élé- 
mentaires et  génératrices,  le  jaune,  le  rouge 
et  le  bleu;  chacune  de  ces  couleurs  sert  de 
complément  aux  deux  autres  pour  former 
l’équivalent  de  la  lumière  blanche.  On  a 
donc  appelé  complémentaire  chacune  des 
trois  couleurs  primitives,  par  rapport  à 
la  couleur  binaire  qui  lui  correspond. 

Donc  cela  posé,  si  l’on  combine  deux 
des  couleurs  primaires,  le  jaune  et  le  bleu, 
pour  en  composer  une  couleur  binaire, 
le  vert,  cette  couleur  binaire  atteindra  son 
maximum  d’intensité  quand  on  le  rappro- 
chera de  sa  complémentaire,  qui  est  le 
rouge. 

De  même,  si  l’on  combine  le  jaune  et  le 
rouge  pour  en  composer  l’orange,  cette 
couleur  sera  exaltée  par  le  voisinage  du 
bleu.  Enfin,  si  on  combine  le  rouge  et  le 
bleu  pour  en  composer  le  violet,  cette  cou- 
leur binaire  sera  exaltée  par  le  voisinage 
immédiat  du  jaune. 

Réciproquement,  le  rouge,  mis  à côté 
du  vert,  en  paraîtra  plus  rouge  ; l’orangé 
surexcitera  le  bleu,  et  le  violet  fera  briller 
le  jaune.  C'est  l’exaltation  réciproque  des 
couleurs  complémentaires  juxtaposées  que 
M.  Chevreul  a nommée  « la  loi  du  con- 
traste simultané  des  couleurs  ». 
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Mais  un  phénomène  étrange,  c’est  que 
ces  mêmes  couleurs,  qui  s’exaltent  par 
leur  juxtaposition,  se  détruisent  par  leur 
mélange.  Si  vous  mettez  du  vert  sur  du 
rouge  à quantités  égales  et  à égale  inten- 
sité, les  deux  couleurs  sont  annihilées  l’une 


par  l’autre,  et  il  n’en  restera  qu’un  gris 
absolument  incolore.  Il  en  sera  de  même 
si  vous  mêlez,  à l’état  d’équilibre,  du  bleu 
avec  de  l'orangé,  ou  du  violet  avec  du  jaune. 
Cet  anéantissement  des  couleurs  est  ce 
qu’on  appelle  achromatisme. 


JAUNE 


Couleurs  fondamentales 
Coul  surs  complémentaires 
Couleurs  intermédiaires. 


Fig.  644.  — Théorie  des  couleurs. 


L’achromatisme  se  produit  également 
lorsque  l’on  mêle  ensemble,  à égales 
doses,  les  trois  couleurs  primaires,  jaune, 
rouge  et  bleu.  Si  l’on  fait  passer  un  rayon 
de  soleil  à travers  les  trois  cellules  de 
verre  remplies  de  trois  liquides  jaune, 
rouge  et  bleu,  le  rayon  qui  les  aura  tra- 


versées en  sortira  parfaitement  achroma- 
tique, c’est-à-dire  incolore. 

Pour  bien  s'expliquer  les  phénomènes 
que  nous  décrivons,  il  est  indispensable 
aux  lecteurs  de  bien  suivre  ou  d’avoir  pré- 
sent à la  mémoire  la  rose  en  couleurs  que 
nous  donnons  dans  la  figure  644;  elle  rend 
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en  quelque  sorte  visible  la  loi  des  complé- 
mentaires, et  elle  en  exprime  les  vérités. 
Si  l’on  divise  la  circonférence  en  360  de- 
grés, on  y voit  clairement  que  chacune  des 
couleurs  binaires  parfaites  est  à égale  dis- 
tance des  deux  couleurs  primaires  qui  les 
composent.  Ainsi  l’orangé  est  à 60  de- 
grés du  rouge.  On  y voit  aussi  où  com- 
mence et  où  finit  le  domaine  des  six  cou- 
leurs. 

Aux  angles  du  triangle  debout  sont  les 
trois  couleurs  primaires  : jaune  rouge  et 
bleu  ; aux  angles  du  triangle  renversé, 
les  trois  couleurs  binaires  : orangé,  vert 
et  violet  ; entre  ces  six  couleurs,  combinées 
deux  à deux,  se  placent  les  nuances  in- 
termédiaires, soufre,  turquoise,  campa- 
nule, grenat,  capucine,  safran. 

Une  observation  très  curieuse  à faire, 
c’est  que,  si  l’on  choisit  dans  cette  rose 
trois  points  colorés  qui  puissent  former 
entre  eux  un  triangle  équilatéral,  les  cou- 
leurs situées  à ces  trois  points  auront 
toutes  les  propriétés  des  complémentaires. 

Prenons,  par  exemple,  les  teintes  soufre, 
capucine  et  campanule;  ces  trois  teintes 
étant  placées  aux  angles  d’un  triangle 
équilatéral,  seront  parfaitement  achroma- 
tiques, c’est-à-dire  que,  réunies  et  équi- 
librées, elles  se  détruiront  absolument  et 
produiront  une  valeur  incolore,  tandis  que, 
si  l’on  rapproche  le  soufre  du  grenat,  qui 
lui  est  exactement  opposé,  étant  à égale 
distance  du  capucine  et  du  campanule,  le 
grenat  et  le  soufre  se  surexciteront  réci- 
proquement, parce  qu’ils  sont  complé- 
mentaires l’un  de  l’autre. 

Les  couleurs  complémentaires  ont 
d’autres  vertus,  non  moins  merveilleuses 
que  celles  de  s’exalter  mutuellement  ou  de 
s’entredétruire. 

Mettre  une  couleur  sur  une  toile,  dit 
M.  Chevreul,  ce  n’est  pas  seulement 
teindre  de  cette  couleur  tout  ce  qui  a tou- 
ché le  pinceau,  c’est  encore  colorer  de 
la  complémentaire  l’espace  environnant  ; 
ainsi  un  cercle  rouge  est  entouré  d’une 
légère  auréole  verte,  qui  va  s’affaiblis- 
sant à mesure  qu’elle  s’éloigne  ; un  cercle 
orangé  est  entouré  d’une  auréole  bleue  ; un 
cercle  jaune  est  entouré  d’une  auréole  vio- 
lette et  réciproquement. 

A ce  sujet  on  raconte  une  anecdote 


assez  intéressante.  Eugène  Delacroix,  oc- 
cupé un  jour  à peindre  un  drapeau  jaune, 
se  désespérait  de  ne  pouvoir  lui  donner 
l’éclat  qu’il  aurait  voulu,  et  il  se  disait  : 
Comment  donc  s’y  prennent  Rubens  et  Vé- 
ronèse  pour  trouver  de  si  beaux  jaunes  et 
les  obtenir  aussi  brillants?  Là-dessus  il 
résolut  d’aller  au  musée  du  Louvre  et  il 
envoya  chercher  une  voiture  : c’était  en 
1830;  il  y avait  alors  dans  Paris  beaucoup 
de  cabriolets  peints  en  jaune  serin  ; ce  fut 
un  de  ces  cabriolets  qu’on  lui  amena.  Au 
moment  d’y  monter,  Delacroix  s’arrêta 
court,  observant,  à sa  grande  surprise, 
que  le  jaune  de  la  voiture  produisait  du 
violet  dans  les  ombres.  Aussitôt  il  congé- 
dia le  cocher  et,  rentré  chez  lui  tout  ému, 
il  appliqua  sur-le-champ  la  loi  qu’il  venait 
de  découvrir,  à savoir  : que  l’ombre  se  co- 
lore toujours  légèrement  de  la  complé- 
mentaire du  clair,  phénomène  qui  devient 
surtout  sensible  lorsque  la  lumière  du  so- 
leil n’est  pas  trop  vive  et  que  nos  yeux 
portent  sur  un  fond  propre  à faire  bien  voir 
la  couleur  complémentaire. 

Pour  embrasser  en  entier  le  système  des 
couleurs,  on  est  donc  amené  à concevoir, 
à côté  des  trois  groupes  indiqués  plushaut 
et  formant  toute  la  série  colorée,  une  série 
incolore  dont  les  deux  pôles  sont  le  blanc 
et  le  noir  et  dont  la  ligne  moyenne  est  le 
gris.  Ajouter  du  blanc  à une  couleur,  quelle 
qu’elle  soit,  c’est  l’éclaircir  ou  en  abaisser 
le  ton.  Ajouter  du  noir  à une  couleur 
franche,  c’est  la  foncer  ou  en  hausser  le 
ton. 

Prenons  par  exemple  le  rouge,  parce 
qu’il  tient  le  milieu  entre  le  jaune,  qui  se 
rapproche  du  blanc,  et  le  bleu  qui  se  rap- 
proche du  noir;  si  on  mélange  du  blanc 
avec  du  rouge  clair,  on  a du  rose;  si  on 
mélange  du  noir  avec  du  rouge  foncé,  on 
obtient  du  brun;  avec  du  rouge  tirant  sur 
le  violet,  on  obtient  du  pourpre.  Enfin 
le  gris  produit  un  effet  neutre;  il  ternit 
l’éclat  des  couleurs  auxquelles  il  est  ajouté. 
Ajouter  du  gris  c’est  donc  rabattre,  rompre 
le  ton. 

En  résumé,  une  couleur  peut  subir  six 
sortes  de  modifications  par  voie  de  mé- 
lange. Ainsi  à du  rouge  on  peut  ajouter  : 

1°  Du  bleu  (ce  qui  produit  les  violets); 

2°  Du  jaune  (des  orangés)  ; 
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3°  Du  blanc  (les  tons  clairs)  ; 

4°  Du  noir  (les  tons  foncés)  ; 

3°  Du  gris  et  6°  du  vert,  couleur  inverse 
et  complémentaire  du  rouge  (les  tons  rom- 
pus). 

Le  mot  ton  sert  à désigner  les  diverses 
modifications  qu’une  couleur  est  suscep- 
tible de  recevoir  de  la  part  du  blanc  qui 
l’abaisse  ou  du  noir  qui  le  hausse.  Le  mot 
gamme  s’applique  à l’ensemble  des  tons 
d’une  même  couleur  ainsi  modifiée.  Le  mot 
nuance  doit  être  réservé  pour  exprimer  les 
modifications  que  cette  couleur  reçoit  de 
l’addition  d’une  petite  quantité  d’une  autre. 
Les  couleurs  franches  comprennent  les 
couleurs  simples  telles  que  le  rouge, le  j aune 
et  le  bleu,  et  celles  qui  résultent  de  leurs 
mélanges  binaires.  Les  couleurs  rompues, 
grises  ou  ternes,  comprennent  les  couleurs 
franches,  mêlées  de  noir,  depuis  le  ton  le 
plus  clair  jusqu’au  plus  foncé,  ou,  ce  qui 
revient  au  même,  les  couleurs  rabattues 
par  le  mélange  de  la  couleur  inverse. 

Les  couleurs  donnent  lieu  à deux  genres 
d’harmonie  : celle  des  analogies  et  celle  des 
contrastes.  Ainsi  le  rouge  est  en  rapport 
d’analogies  avec  l’orangé  et  le  violet;  en 
rapport  de  contraste  avec  le  jaune  verdâtre 
et  le  bleu  verdâtre,  et  en  antagonisme 
c’est-à-dire  au  maximum  de  contraste  avec 
le  vert.  Avec  le  jaune  et  le  bleu  il  est  en 
rapport  de  différences.  La  loi  du  contraste 
des  couleurs  repose  sur  ce  fait  singulier 
que,  lorsque  la  vue  est  restée  fixée  un  ins- 
tant sur  une  couleur  quelconque,  elle  tend 
irrésistiblement  à voir  une  autre  couleur 
qui  est  toujours  la  couleur  inverse  de  la 
première,  et  cette  impression  persiste  au 
point  de  colorer  d’une  nuance  étrangère 
une  nouvelle  surface  colorée  ou  incolore 
que  l’on  regarderait  immédiatement  après. 
Si  l’on  fixe  pendant  quelque  temps  un 
carré  d’un  rouge  vif  sur  un  fond  blanc  et 
qu’ensuite  on  détourne  tout  à coup  le 
regard  de  côté  sur  le  fond  même,  l’image 
consécutive  du  carré  apparaît  sous  la 
même  forme  et  les  mêmes  dimensions, 
mais  verte. 

C’est  là  un  contraste  successif  ; voici 
maintenant  un  autre  exemple  du  contraste 
simultané. 

Si  l’on  considère  un  petit  morceau  de 
papier  gris  sur  un  grand  champ  éclairé, 


il  paraît  légèrement  coloré  de  la  couleur 
contrastante  avec  celle  du  fond,  bleuâtre 
sur  un  fond  orangé,  orangé  sur  un  fond 
bleuâtre,  etc. 

Si  l’on  regarde  en  même  temps  deux 
objets  colorés,  chacun  d’eux  apparaît  d’une 
teinte  résultant  de  sa  couleur  propre  et  de 
la  complémentaire  delà  couleur  de  l'autre 
objet. 

D’un  autre  côté,  si  les  couleurs  des  ob- 
jets ne  sont  pas  au  même  ton,  le  ton  de  la 
plus  claire  s’abaisse  et  celui  de  la  plus 
foncée  s’élève.  Par  exemple,  si  une  feuille 
de  papier  bleu  est  placée  à côté  d’une 
feuille  de  papier  jaune,  ces  deux  feuilles 
semblent  prendre'  du  rouge,  de  sorte  que 
le  bleu  paraît  violet  et  le  jaune  orangé. 
La  différence  du  clair  et  de  l’obscur  entre 
les  deux  feuilles  sera  également  augmen- 
tée. Mettre  du  blanc  à côté  d’une  couleur, 
c’est  en  rehausser  le  ton  ; y mettre  du 
noir,  c’est  en  abaisser  le  ton;  c’est  aussi 
ajouter  au  noir  la  complémentaire  de  la 
couleur  juxtaposée.  Mettre  du  gris  à côté 
d’une  couleur,  c’est  la  rendre  plus  bril- 
lante et  en  même  temps  teindre  ce  gris  de 
la  complémentaire  de  cette  couleur. 

Les  couleurs  complémentaires,  en  s’as- 
sociant, s’embellissent  mutuellement. 
Quant  aux  couleurs  non  complémentaires, 
plus  il  y a d’éloignement  entre  elles,  plus 
la  juxtaposition  sera  favorable  à leur  con- 
traste mutuel  ; plus  elles  ont  d’analogie 
et  plus  il  y a de  chances  pour  que  la  jux- 
taposition, nuise  à leur  éclat.  Cela  ne 
s’applique  du  reste  qu’aux  couleurs  mates; 
le  brillant  pouvant  modifier  l’effet  de  deux 
couleurs  associées  ; de  même  une  grande 
obliquité  sur  le  contour  des  objets  les  fait 
paraître  décolorés. 

Si  l’on  possédait  trois  substances  colo- 
rantes pures,  fournissant  le  bleu,  le  rouge 
et  le  jaune  parfaitement  égaux  en  intensité 
de  ton,  c’est-à-dire  produisant  par  leur 
mélange  le  gris  sans  excédent  coloré,  ces 
trois  couleurs  élémentaires,  auxquelles  on 
joindrait  du  blanc  pour  éclairer  le  ton,  et 
du  noir  pour  le  foncer,  suffiraient  à former 
la  palette  du  peintre,  et  le  coloris  devien- 
drait une  étude  plus  facile. 

Malheureusement  on  n’a  pas  de  couleurs 
éclatantes  accordées  sur  un  diapason 
élevé;  le  carmin  de  garance  est  moins 
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élevé  que  l’outremer,  le  jaune  n’atteint 
pas  l’énergie  du  cobalt.  Les  peintres 
doivent  donc  bien  se  garder  d’accepter 
les  couleurs  fabriquées  comme  des  types 
de  couleurs  élémentaires. 

Autrefois  les  peintres  en  bâtiment  aussi 
bien  que  les  artistes  faisaient  eux-mêmes 
leurs  couleurs;  aujourd’hui  ils  se  montrent 
trop  peu  soucieux  à cet  égard  ; et  non 
seulement  ils  ne  simplifient  pas  leur  pa- 
lette, mais  bien  souvent  ils  éprouvent  des 
déboires  avec  ces  couleurs  fabriquées 
par  des  procédés  chimiques  plus  ou 
moins  bons. 

Les  blancs  employés  dans  la  peinture 
ne  sont  pas,  comme  dans  l’optique,  la 
réunion  de  toutes  les  couleurs  ; ce  sont  des 
préparations  chimiques  qui  réfléchissent 
la  lumière  sans  luifaire  subir  de  modifica- 
tion. Voici  la  liste  des  couleurs  dont 
l’usage  est  le  plus  répandu  : blanc  de 
plomb  (sous-carbonate  de  plomb)  ; blanc 
d’argent,  le  même  plus  épuré  par  le  la- 
vage ; blancde  céruse,  fait  avec  du  plomb. 

Jaune  de  Naples,  il  entre  dans  sa  com- 
position de  l’antimoine  et  du  plomb  varié 
de  nuances  selon  les  procédés  de  fabri- 
cation ; verdit  au  contact  du  couteau 
d’acier; 

Jaune  de  chrome,  couleur  changeante, 
gâte  souvent  les  teintes  quand  il  est  em- 
ployé en  trop  grande  quantité;  change  de 
ton  au  vernissage  ; 

Jaune  indien,  extrait  d’un  arbuste;  foi- 
sonne; couleur  solide  et  très  utile  aux 
paysagistes  ; quelques  architectes  en  font 
mettre  dans  les  teintes  du  bâtiment  pour 
la  dernière  couche  d’uüe  pièce  peinte  en 
ton  crème  ; 

Des  argiles  ferrugineuses  fournissent 
au  moyen  de  lavages  plusieurs  jaunes  à 
la  peinture  : l’ocre  jaune  est  la  couleur  qui 
sert  le  plus,  l’ocre  de  ru  est  aussi  très  em- 
ployé, mais  il  est  plus  foncé,  la  terre  de 
Sienne  naturelle  est  très  bonne,  elle  donne 
par  la  calcination,  un  rouge  brun  très 
chaud  : quiestlaterredeSiennebrûlée;  ces 
deux  dernières  couleurs  sont  très  solides. 

Vermillon  (sulfure  de  mercure);  c’est 
le  rouge  le  plus  éclatant;  on  le  falsifie  avec 
le  minium  (oxyde  de  plomb).  On  peut  re- 
connaître la  fraude  en  le  faisant  évaporer 
dans  un  creuset;  on  trouve  des  globules 


de  plomb  réduit  s’il  y a du  minium;  s’il 
est  absolument  pur,  le  vermillon  est  solide. 

Les  laques  sont  des  combinaisons  de 
matières  colorantes  et  de  sels  alumineux. 
La  laque  carminée  s’obtient  par  une  dé- 
coction de  cochenille  (insecte  du  Mexique), 
contenant  un  principe  colorant  propre 
(carminé).  Le  carmin  est  un  composé  de  ma- 
tière animale,  de  carminé  et  d’un  acide. 
Une  couleur  analogue  est  celle  de  la  laque 
de  garance,  extraite  des  racines  de  la  ga- 
rance. Les  laques  sont  transparentes  et 
peu  vigoureuses;  elles  sont  en  général  peu 
solides  ; aussi  ne  les  emploie-t-on  que  très 
peu  dans  le  bâtiment. 

La  plus  belle  de  toutes  les  couleurs  qui 
existaient  dans  le  temps,  c’était  le  bleu 
d’outremer;  il  était  tiré  de  la  pierre  ap- 
pelée le  lapis-lazuli  (silicate  de  soude  et 
d’alumine)  ; cette  pierre,  pulvérisée  et 
pétrie  avec  un  mastic,  donnait,  par  des  la- 
vages successifs,  des  bleus  de  moins  en 
moins  précieux.  Si  cette  couleur  était  la 
plus  belle  de  toutes,  elle  était  aussi  la  plus 
chère,  car  elle  valait  de  6 à 7.000  francs  le 
kilogramme.  Heureusement  qu’on  a trouvé 
le  moyen  de  faire  des  bleus  d’outremer 
artificiels1. 

Le  bleu  de  Prusse,  très  riche  en  principes 
colorants,  couleur  solide,  mais  changeant 
de  ton  au  vernis  ; le  bleu  minéral,  qui  est 
une  modification  du  bleu  de  Prusse  avec 
excès  d’alun  et  alumine. 

Les  verts  sont  d’une  solidité  douteuse, 
et  généralement  très  vénéneux  ; ils  sont 
peu  employés  dans  le  bâtiment. 

Les  noirs  proviennent  de  matières  ani- 
males ou  végétales  brûlées  dans  des  vases 
clos.  Le  vrai  noir  d’ivoire  peut  dispenser 
des  autres. 

Quoi  qu’il  en  soit  des  couleurs  et  quel 
que  soit  le  but  qu’on  se  propose,  l’artiste 
aussi  bien  que  le  peintre  en  bâtiment  se 
servent  des  mêmes  matériaux,  et  si  l’on 
cherche  à établir  une  différence  entre  la 
palette  d’un  artiste  peintre  travaillant  de- 
vant son  chevalet,  et  les  petits  godets 
et  camions  de  couleurs  du  compagnon 
peintre,  au  point  de  vue  des  matériaux 
employés,  on  ne  trouve  que  des  différences 
très  peu  sensibles. 

1.  Voir  pour  les  détails  au  chapitre  des  Matières 
premières. 
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Principes  de  perspective 1 . 

300.  Fidèle  à notre  programme,  nous 
allons  donner  ici  les  premiers  principes 
de  la  perspective  pratique  ainsi  que  le 
tracé  des  ombres,  sans  toutefois  avoir  la 
prétention  de  faire  de  nos  lecteurs  de  bons 
perspecteurs,  car  cette  science  demande 
de  longues  études  préparatoires  ; nous 
sommes  même  forcé  de  supposer  que  nos 
lecteurs  connaissent  la  géométrie  élémen- 
taire. 

Bien  que  notre  cadre  soit  restreint,  il 
nous  est  impossible  de  parler  de  la  pers- 
pective sans  donner  quelques  détails  sur 
son  historique.  Quelques  mots  nous  suffi- 
ront pour  instruire  nos  lecteurs. 

L’origine  de  la  perspective  remonte 
assez  haut  dans  les  temps  anciens  pour 
qu’il  soit  à peu  près  impossible  d’en  déter- 
miner la  date  précise.  Les  Grecs  l’em- 
ployèrent sur  leurs  théâtres,  et  les  peintres 
l’introduisirent  dans  leurs  tableaux.  L’é- 
tude de  cette  science  devint  bientôt  indis- 
pensable, et  les  plus  grands  peintres  de 
l’antiquité  en  recueillirent  successivement 
tous  les  principes. 

La  décadence  des  arts  sous  le  Bas-Em- 
pire en  perdit  la  tradition,  et  ce  n’est  que 
vers  la  Renaissance  que  Massacio,  Piétro 
délia  Francesca,  Albert  Durer,  Jean  Cou- 
sin et  Vignole  le  fameux  architecte  firent 
revivre  cet  art  si  longtemps  oublié. 

Depuis  cette  époque,  nous  voyons  les 
peintres  les  plus  habiles  exceller  dans  la 
perspective.  C’est  souvent  même  par  la 
justesse  de  leurs  opérations  qu’ils  sont 
parvenus  à donner  à leurs  œuvres  cet  air 
de  vérité.  Nous  nous  bornerons  donc  à con- 
clure que,  depuis  les  temps  anciens  jus- 
qu’à nosjours,  les  œuvres  les  plus  remar- 
quables sont  toutes  soumises  aux  lois 
immuables  de  la  perspective. 

La  perspective  est  l’art  de  représenter 
sur  une  surface  plane  des  objets  à des  dis- 
tances inégales,  et  de  donner  à ces  objets 
la  grandeur,  la  forme  et  la  couleur  de  son 
plan.  Mais,  comme  en  toutes  choses  il  est 
nécessaire  de  bien  comprendre  la  valeur 
des  mots  que  l’on  emploie,  nous  allons, 
avant  de  passer  outre,  donner  les  défini- 

1.  Voir  pour  plus  de  détails  le  Traité  de  Pers- 
pective, de  G.  Tubeuf.  1 volume,  prix.  10  francs. 


tions  de  quelques  expressions  indispen- 
sables pour  ne  pas  être  obligés  d’avoir 
recours  à"  des  explications,  périphrases 
toujours  longues  et  diffuses.  Comme  nous 
l’avons  déjà  dit,  nous  supposons  que  nos 
lecteurs  ont  déjà  des  notions  de  géomé- 
trie, pour  que  nous  puissions  entrer  dans 
le  vif  de  notre  sujet. 

Plan  perspectif.  — - Si  le  dessinateur 
regarde  d’une  manière  immobile,  au  tra- 
vers d’une  vitre  transparente,  et  qu’avec 
un  crayon  gras  il  suive  sur  verre  le  con- 
tour des  objets  qu’il  aperçoit,  il  obtiendra 
la  perspective  des  objets  que  sa  vue 
embrasse  : c’est  ce  qu’on  appelle  plan 
perspectif. 

Ligne  d’horizon.  — La  ligne  d’horizon 
est  tout  à fait  arbitraire.  Le  dessinateur 
doit  s’appliquer  à choisir  convenable- 
ment son  horizon.  Les  grands  maîtres 
varient  beaucoup  sur  ce  point  ; mais  cela 
tient  à des  causes  particulières;  ainsi 
l’horizon  d’un  tableau  d’histoire  doit  être 
bien  différent  de  celui  d’un  paysage;  par 
exemple,  dans  l’école  hollandaise,  la  ligne 
d’horizon  se  trouve  placée  au  tiers  de  la 
hauteur  pour  un  paysage,  tandis  que  pour 
des  intérieurs  on  le  met  ordinairement  à la 
moitié  du  tableau. 

Point  de  vue.  — Le  point  de  vue,  c’est 
l’œil  du  spectateur,  c’estle  sommetducône 
formé  par  l’angle  optique.  Le  point  de  vue 
peut  se  trouver  sur  toute  la  ligne  d’ho- 
rizon ; mais,  dans  aucun  cas,  le  point  ne 
peut  être  en  dessus  ou  en  dessous  de  cette 
ligne. 

Point  de  distance.  — Le  choix  de  ce  point 
est  encore  une  affaire  de  goût.  11  est  facile 
de  s’en  convaincre  en  répétant  l’opération 
que  nous  avons  indiquée  plus  haut.  Dessi- 
nez sur  un  plan  avec  un  crayon  lithogra- 
phique. Supposons  une  lampe,  placez- 
vous  à 0m,20,  0m,50,  0m,60,  etc.,  de  l’objet 
et  comparez  les  résultats.  Vous  verrez  que 
le  dessin  de  0m,60  est  difforme  et  ne  repro- 
duit pas  l’objet  que  vous  avez  devant  les 
yeux;  tandis  que  le  dessin  fait  à 0m,20  est 
l’image  véritable  : de  là  bien  souvent  des 
perspectives  exactes,  mais  désagréables. 

Généralement,  pour  avoir  une  image  ré- 
gulière, il  faut  être  au  moins  à trois  fois 
la  grandeur  de  l’objet,  c’est  le  dessin  à 
vue. 
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Et  qu’est-ce  en  effet  que  le  dessin  à vue  ; 
M.  Valton,  professeur  aux  écoles  de  Paris, 
à qui  nous  empruntons  les  deux  figures 


qui  suivent,  décrit  ainsi  le  dessin  à vue  : 
C’est  la  transcription,  sur  un  plan,  de 
l’impression  sur  la  rétine  par  les  rayons 


Fig.  645.  — Théorie  figurée  de  la  glace,  d’après  Valton. 
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convergents  qui,  partis  des  objets,  vont 
pénétrer  dans  l’œil.  La  figure  645  que 
nous  donnons  fait  comprendre  sans  autres 
explications  la  perspective  d’un  dessin  à 
vue,  tel  qu’il  se  présente  à l’œil,  figuré 
par  le  point  A. 


Voici  ( fig . 646)  deux  lignes  AB  et  CD 
de  même  hauteur,  mais  placées  à des  dis- 
tances différentes  par  rapport  au  specta- 
teur S. 

Il  est  facile  de  voir  par  ce  croquis  que 
la  ligne  CD  enverra  dans  l’œil  des  rayons 


Fig.  646. 


selon  un  angle  plus  aigu  que  l’angle  formé 
par  les  rayons  partis  de  la  ligne  AB.  Si, 
entre  l’œil  et  les  deux  lignes  AB  et  CD,  on 
interpose  un  écran,  EFGH,  la  ligne  AB 
sera  présentée  par  KL  et  la  ligne  CD 


par  MN.  La  différence  de  grandeur  est 
frappante. 

Toute  la  perspective,  en  somme,  repose 
sur  ce  fait. 

Rendez-vous  un  compte  exact  de  l’écran, 


glace,  ou  tableau,  que  l’on  suppose  dressé 
entre  l’œil  et  les  objets  que  l’on  veut 
mettre  en  perspective.  Il  faut  bien  com- 
prendre que,  pour  parvenir  à l’œil,  les 
rayons  partis  de  ces  objets  ont  à traverser 
cet  écran,  où  leur  passage  détermine  pré- 


cisément la  vue  de  ces  objets  tels  qu 
vont  se  peindre  dans  le  fond  de  l'œil  ; si 
on  comprend  bien  cette  théorie,  on  aura 
la  notion  de  la  perspective  [fig.  645). 

Il  n’y  aura  plus  qu’à  apprendre  à ame- 
ner sur  cet  écran  supposé  les  différents 
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points  dont  on  a besoin  pour  construire 
les  figures.  Voilà  pour  le  dessin  à vue. 

Quant  à la  perspective  linéaire , elle  con- 
siste à déterminer  l’intersection  des  rayons 
visuels  qui  joignent  l’œil  et  les  points  du 
corps  par  le  plan  du  tableau. 

La  perspective  linéaire  est  une  science 
mathématique,  dont  les  opérations  sont 
soumises  à des  lois  immuables  qu’il  est 
impossible  d’enfreindre. 

La  perspective  aerienne  est  un  art  qui 
demande  de  l’observation  et  du  goût;  les 
règles  sont  variables  et  ne  sont  pas  de  na- 
ture à se  formuler. 


La  perspective  d’une  ligne  droite  reste 
droite;  droites  parallèles  au  plan  du  ta- 
bleau restant  parallèles  à elles-mêmes  en 
perspective. 

L’apparence  d’une  ligne  verticale  est 
également  une  ligne  verticale,  comme  nous 
l’avons  expliqué  dans  la  figure  646,  et 
comme  nous  en  donnons  un  autre  exemple 
dans  la  figure  647. 

Les  lignes  perpendiculaires  au  plan  du 
tableau  concourent  toutes  au  point  de  vue 
situé  sur  l’horizon,  car  ces  lignes  sont, 
dans  les  plans,  perpendiculaires  à celui 
du  tableau;  le  point  de  vue  est  dans  le  ta- 


D’ 


M 


sf'V  ' 

/ , \ 


B b 


_L 


3 A 

Fig.  648. 
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bleau  l’intersection  de  tous  ces  plans,  et 
par  conséquent  de  toutes  ces  lignes  avec 
la  ligne  d’horizon.  Toutes  ces  lignes  étant 
perpendiculaires  au  même  plan  (le  ta- 
bleau) sont  parallèles  entre  elles. 

Les  lignes  qui  se  trouvent  dans  des 
plans  horizontaux  ou  verticaux  et  diffé- 
remment inclinés  par  rapport  au  plan  de 
tableau  vont  toutes  concourir  à des  points 
accidentels  situés  sur  la  ligne  d’horizon; 
la  rencontre  de  ces  lignes  avec  l’horizon 
détermine  ces  points  de  fuite. 

Comme  application  de  ce  principe,  soit 


proposé  de  trouver  la  perspective  d’un 
point  P situé  sur  le  plan  horizontal 
[fig.  648). 

O est  le  point  de  vue,  D le  point  de  dis- 
tance ; TT'  étant  la  trace  du  tableau  sur 
ce  plan,  si  on  le  rabattait  autour  de  cette 
ligne,  sans  le  reculer,  il  y aurait  confusion 
de  ligne;  pour  y obvier,  on  suppose  le  ta- 
bleau reculé  en  MN  avant  de  le  rabattre. 
Si,  par  le  point  P,  on  mène  les  deuxlignes 
PAet  PB,  la  perspective  de  ces  lignesétant 
A'O,  B'D,  la  perspective  du  point  sera  à 
leur  intersection  P'.  Il  peut  arriver  que 
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l’œil  soit  placé  assez  loin  du  tableau  pour 
que  le  point  de  distance  sorte  du  cadre 
réservé  au  dessin  ; alors  il  ne  faut  porter 


de  O en  D qu’une  fraction  de  la  distance 
de  l’œil  au  tableau,  comme,  par  exemple, 
le  tiers  ou  le  quart;  et  alors,  dans  les  ra- 


Fig.  650. 
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battements,  on  ne  porte  qu’une  fraction 
correspondante  de  la  distance  des  points 
du  tableau. 

Ainsi,  pour  déterminer  le  point  P',  si  l’on 
a pris  la  moitié  de  OD,  on  ne  prendra  que 
la  moitié  de  AP. 

Ce  problème  conduit  nécessairement  à 
trouver  la  perspective  d’une  droite  quel- 
conque tracée  sur  un  plan  horizontal,  car 
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il  suffit  de  trouver  la  perspective  de  deux 
points  de  cette  ligne  (fig.  649). 

Enfin  il  découle  de  ceprincipe  que, pour 
mettre  en  perspective  un  polygone  quel- 
conque tracé  sur  un  plan  horizontal,  il 
suffira  de  déterminer  les  perspectives  des 
sommets  et  de  les  joindre  par  des  lignes 
droites  (fig.  650). 

Quand  les  figures  sont  régulières,  l’opé- 
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Fig.  651. 


ration  peut  être  abrégée.  On  divise  la 
ligne  MN  (fig.  651)  en  autant  de  parties 
qu’il  y a de  dalles;  on  joint  ces  points  de 
division  au  point  O,  qui  est  le  point  de 
vue;  on  tire  la  diagonale  PN,  qui  sert 
de  point  de  distance  et  par  les  points 
d’intersection  on  mène  des  parallèles  et  on 
obtient  ainsi  le  dallage  en  perspective. 


Nous  allons  donner  la  description 
d’une  figure  géométrique  assez  facile 
à tracer  : c’est  d’inscrire  un  cercle  pers- 
pectif dont  un  des  côtés  est  parallèle  au 
plan  du  tableau,  c’est-à-dire  à la  ligne  de 
terre. 

Parmi  les  nombreux  moyens  qui  exis- 
tent pour  résoudre  ce  problème,  nous 
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allons  indiquer  le  plus  expéditif  à notre 
avis  [fig.  652). 

Le  carré  perspectif  est  ABCD,  le  côté 
AB  est  parallèle  au  plan  du  tableau;  le 
point  Y est  le  point  de  vue.  On  divise  AB 
en  deux  parties  égales  AH  et  HB,  on  joint 
H au  point  Y,  et  par  l’intersection  DC 
par  HV  au  point  I,  on  trace  les  diago- 
nales IA  et  IID;  par  l’intersection  de  ces 
diagonales  on  mène  une  parallèle  à AB, 
OK,  ces  deux  lignes  IH  et  OK  sont  les 
deux  diamètres  du  cercle  perspectif. 


On  divise  AH  en  cinq  parties  égales  et 
par  le  point  obtenu  F on  joint  V.  Cette 
ligne  VF  rencontre  les  diagonales  AI  et 
DH  : le  cercle  doit  passer  par  ces  deux 
nouveaux  points.  En  répétant  la  même 
opération  sur  le  côté  THBC,  on  a huit 
points  qui  sont  suffisants  pour  tracer  un 
cercle.  Cette  figure  ainsi  faite  se  nomme 
ellipse. 

On  comprend  qu’à  l’aide  des  problèmes 
qui  précèdent  il  sera  toujours  facile  de 
trouver  la  perspective  d’un  objet  quel- 
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Conque.  Les  lignes  de  constructions  et  les 
projections  s’effacent  pour  ne  laisser  que 
les  perspectives  des  figures  [fig.  653  et  654) . 

L’inspection  de  ces  figures  suffit  pour 
comprendre  la  solution  du  problème,  sans 
qu’il  soitbesoinde  donner  desexplications. 
Il  ne  faut  pas  oublier  que,  dans  toutes  les 
constructions,  l’œil  est  en  avant  du  tableau 
et  l’objet  en  arrière. 

Les  distances  à mettre  entre  l’œil  et 
l’objet  sont  arbitraires,  comme  nous  l’a- 
vons dit  plus  haut.  Néanmoins  il  est  à re- 
marquer que  l’angle  delà  vue  distincte  est 


entre  60  et  90  degrés.  Cette  condition  li- 
mite le  rapprochement  des  objets  que  l’on 
veut  représenter;  si  l’on  s’éloigne  trop, 
les  détails  échappent.  Cette  autre  condi- 
tion limite  en  sens  inverse  de  la  pre- 
mière. 

Fontaine  en  cite  un  exemple: 

Une  tour  est  percée  de  deux  fenêtres, 
l’une  vers  le  bas,  l’autre  vers  le  haut.  Si, 
pour  considérer  ces  fenêtres,  on  se  place 
.trop  près  de  la  tour  de  façon  à ne  pou- 
voir l’embrasser  d’un  seul  coup  d’œil,  la 
fenêtre  supérieure  paraîtra  la  plus  petite 
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Fig.  653. 


Fig.  654. 
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parce  que,  pour  la  voir,  il  faut  lever  la 
tête,  ce  qui  change  l’angle  optique  et 
le  rend  plus  aigu  comme  dans  la  figure  655. 
Si,  au  contraire,  l’observateur  se  place 


aune  distance  proportionnée  à la  hauteur 
de  la  tour,  les  deux  fenêtres  paraîtront 
absolument  de  la  même  largeur,  attendu 
qu’elles  seront  placées  dans  un  seul  plan 
parallèle  au  tableau  (Voir  fig.  656). 


Si  nos  lecteurs  ont  bien  l'ait  attention  à 
nos  explications,  ils  nesetrouverontjamais 
embarrassés  pour  mettre  un  objet  quel- 
conque en  perspective. 

Quant  à la  perspective  aérienne,  les 
règles  en  sont  impossibles  à décrire  et 
même  à établir.  La  nature  est  le  seul 
guide  et  le  seul  maître  que  l’on  doive 
consulter.  Les  yeux  sontaussinécessaires 
à exercer  que  la  main. 

Conséquemment  nous  conseillons  de 
faire  souvent  et  longtemps  d’après  nature 
avant  de  composer.  Un  excellent  exercice 
que  nous  recommandons  à nos  lecteurs, 
c’est  de  faire  l’objet  que  l’on  copie  en  n’em- 
ployant que  trois  teintes  et  surtout  en  ne  se 
permettant  pas  d’en  introduire  une  qua- 
trième. 

La  plus  forte,  celle  qui  doit  être  placée 
la  première,  détermine  les  ombres,  la  se- 
conde, plus  faible,  nommée  demi-teinte, 
sert  à relier  les  lumières  et  les  ombres  ; 
et  enfin  la  troisième,  la  plus  faible,  sert 


Fig.  656. 


à montrer  la  coloration  des  objets  dans  la 
lumière. 

Au  moyen  de  ces  trois  teintes,  il  n’est 
aucun  dessin  que  l’on  ne  puisse  exécuter, 
aucun  effet  que  l’on  ne  puisse  rendre.  Cela 
habitue  à mettre  delà  simplicité  dans  son 
travail  etàne  pas  se  préoccuper  des  détails 
inutiles,  qui  sont  même  quelquefois  dan- 
gereux pour  l’effet  général. 

Il  reste  bien  entendu  que  nous  ne  par- 
lons ici  que  des  camaïeus  ou  dessins  mono- 
chromes ou  d’une  seule  couleur,  car  il  est 
bien  évident  que  la  facilité  sera  plus 
grande  quand  on  aura  les  couleurs  de  la 
nature  pour  faire  les  derniers  plans. 


Les  ombres. 

301.  Si  un  commençant,  mis  en  pré- 
sence de  la  nature,  se  trouve  éprouver 
quelques  difficultés  dans  son  tracé  pers- 
pectif, il  n’en  est  pas  moins  embarrassé 
pour  la  reproduction  des  ombres. 

En  raison  du  peu  d’étendue  que  nous 
pouvons  donner  à ce  sujet  nous  cherche- 
rons à être  aussi  explicite  que  possible. 

Les  ombres  sont  formées  par  un  corps 
opaque  placé  dans  la  direction  d’un  rayon 
lumineux. 

Nous  pouvons  dire  que  les  rayons  qui 
émanent  du  soleil  sont  parallèles  entre 
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eux.  Les  fractions  sur  lesquelles  on  opère 
sont  si  éloignées  du  foyer  principal  qu’il 
est  impossible  d’apprécier  la  plus  légère 
différence. 

Quant  à la  lumière  factice  d’une  lampe, 
les  rayons  étant  très  courts,  leur  conver- 
gence, — c’est-à-dire  leur  direction  com- 
mune vers  le  même  point,  — est  très  sen- 
sible. 

Si  l’on  approche  une  bougie  d'un  corps 
quelconque,  d’une  boule  par  exemple 
( fig . 657),  plus  la  bougie  est  près  de  la 
boule,  plus  celle-ci  est  éclairée  vivement, 
et,  par  suite,  plus  l’ombre  est  noire  ; si,  au 


contraire,  on  éloigne  la  bougie,  la  lumière 
paraît  moins,  vive  et  l’ombre  moins  noire. 

C’est  ce  principe  qui  fait  dire  : 

1°  Qu’un  objet  est  d’autant  plus  éclairé 
qu’il  est  près  de  la  lumière; 

2°  Plus  les  lumières  sont  vives  plus  les 
ombres  sont  noires  et  moins  la  demi-teinte 
est  étendue. 

3°  Plus  les  lumières  sont  pâles,  moins  les 
ombres  sont  noires  et  plus  la  demi-teinte 
est  étendue. 

Il  suit  de  cette  règle  que  la  lumière  du 
soleil  change  très  peu  la  forme  des  objets, 
tandis  qu’au  contraire  la  lumière  factice, 


Fig.  657. 


comme  nous  venons  de  le  voir  avec  la  bou- 
gie, donne  des  formes  bizarres. 

Lorsque  le  soleil  est  à l’horizon,  les 
ombres  s’étendent  presque  indéfiniment. 
A mesure  qu’il  s’élève,  les  ombres  dimi- 
nuent de  longueur,  et  enfin,  lorsqu’il  a 
atteint  50  degrés,  la  moitié  d’un  angle 
droit,  la  longueur  des  ombres  égale  la 
hauteur  de  l’objet  qui  les  projette. 

La  lumière  factice  suit  aussi  la  même 
marche  que  celle  que  nous  venons  d’indi- 
quer, avec  cette  différence  que  les  ombres 
s’élargissent  à mesure  que  la  lumière  se 
rapproche  du  corps  opaque,  en  affectant  la 


forme  conique,  le  sommet  du  cône  venant 
aboutir  au  point  lumineux. 

Nous  ne  saurions  mieux  faire  com- 
prendre à nos  lecteurs  cette  théorie  des 
ombres  qu’en  leur  citant  les  explications 
très  nettes  à ce  sujet  de  M.  Valton. 

Le  soir,  soufflez  un  peu  de  fumée  sous 
un  abat-jour,  cette  fumée  s’éclairera  dans 
toute  la  partie  placée  dans  le  champ  de  la 
lumière  et  restera  dans  l’ombre  pour  le 
reste.  Vous  verrez  alors  cette  ombre  for- 
mer tout  autour  de  l’abat-jour  une  nappe 
circulaire  dont  les  lignes  obliques  et  diver- 
gentes iront  rencontrer  sur  la  table  placée 
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sous  la  lampe  le  cercle  lumineux  formé 
par  l’abat-jour.  Si  vous  baissez  l’abat-jour 
(fi g.  658),  le  cercle  se  rétrécira  et  les  lignes 
se  rapprocheront  de  la  verticale.  Si,  au 
contraire,  vous  remontez  l’abat-jour,  le 
cercle  grandira,  sortira  de  la  table,  et  les 
lignes  d’ombre  formées  par  la  fumée  de- 
viendront de  plus  en  plus  obliques.  Elles 
seront  horizontales  (fig.  659)  au  moment 
où  l’abat-jour  sera  amené  juste  au  niveau 
de  la  flamme  de  la  lampe,  et  remonteront 
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vers  le  plafond  si  l’abat-jour  est  amené  au- 
dessus  du  niveau  de  la  flamme. 

Les  rayons  lumineux  (fig.  660)  se  pro- 
pagent en  ligne  droite.  En  menant  une 
ligne  droite  du  foyer  de  la  lumière  à un 
objet  quelconque  et  en  prolongeant  cette 
ligne  jusqu’à  une  surface,  on  trouve  sur 
cette  surface  l’ombre  de  l’objet. 

Les  rayons  du  soleil  sont  parallèles  entre 
eux;  la  distance  énorme  et  la  grosseur  du 
foyer  expliquent  facilement  ce  phénomène. 


Il  en  résulte  qu’un  objet  aura  son  ombre 
toujours  de  la  même  longueur,  à la  même 
heure  et  sous  une  même  latitude. 

Nous  avons  dit  qu’il  n’en  était  pas  de 
même  de  l’éclairage  d’une  lampe,  parce 
que  les  rayons  lumineux  partent  de  la 
flamme  dans  toutes  les  directions,  et  sont 
de  plus  en  plus  divergents,  c’est-à-dire 
s’écartent  de  plus  en  plus,  à mesure  qu’ils 
s’éloignent  du  foyer,  de  telle  sorte  que  la 
forme  de  l’ombre  portée  par  un  objet 
éclairé  à la  lampe  varie  de  la  place  occu- 
pée par  cet  objet.  On  peut  observer 
l’ombre  de  soi-même,  le  soir,  dans  la  rue, 


et  voir  cette  ombre  grandir  et  se  rac- 
courcir successivement  à mesure  que  l’on 
passe  sous  les  becs  de  gaz. 

On  est  conduit  tout  naturellement, 
d’après  ces  énoncés,  à établir  cette  règle 
que  les  ombres  des  lignes  droites  paral- 
lèles entre  elles  sont  aussi  parallèles,  et 
les  apparences  perspectives  de  ces  ombres 
concourent  aux  mêmes  points  accidentels. 

Nous  allons  donner  la  solution  des  trois 
problèmes  les  plus  usités  : 

1°  Quand  la  lumière  est  dans  le  plan  du 
tableau; 

2°  Quand  elle  est  en  arrière  ; 
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3°  Quand  elle  se  tourne  en  avant. 

On  suppose  le  soleil  dans  le  plan  du  ta- 
bleau [fig.  661).  Ll  est  la  direction  de  l’un 


de  ses  rayons.  Il  s’agit  de  déterminer 
l’ombre  portée  du  corps  opaque  sur  un 
plan  horizontal. 


Fig.  662. 


Les  rayons  étant  parallèles  entre  eux, 
par  les  points  O et  H on  mènera  des  pa- 


S 


rallèles  géométrales  au  rayon  LI  ; prolon- 
geant AB,  jusqu’à  l’intersection  du  rayon 


OC  on  joindra  le  point  Y,  et  l’on  aura 
l’ombre  portée  BESC. 

Donc,  lorsque  le  soleil  est  dans  le  plan 
du  tableau,  la  direction  de  l’ombre  d’une 
ligne  verticale  sur  un  terrain  horizontal  est 
une  ligne  parallèle  à l’horizon,  et  le  rayon 
passant  par  le  sommet  de  cette  verticale 
détermine  la  longueur  de  l’ombre. 

Le  soleil  étant  derrière  le  tableau 
(fig.  662),  la  direction  de  l’ombre  d’une 
verticale  a pour  point  de  fuite  le  pied  de 
la  perpendiculaire  abaissée  du  centre  de 
l’astre  sur  la  ligne  d’horizon,  et  le  rayon 
lumineux  partant  du  même  centre  et  pas- 
sant par  le  sommet  de  la  verticale  déter- 
mine la  longueur  de  l’ombre. 

Quand  le  soleil  se  trouve  derrière  le 
spectateur,  l’opération  est  absolument  la 
même,  mais  en  agissant  en  sens  inverse, 
comme  dans  la  figure  663. 

Nous  ne  nous  étendrons  pas  davantage 
sur  le  tracé  des  ombres;  c’est  par  des  ap- 
plications nombreuses  des  principes  que 
nous  venons  d’énumérer,  que  nos  lecteurs 
arriveront  à pouvoir  mettre  n’importe 
quel  objet  en  perspective  avec  les  ombres 
bien  à leur  place. 
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Egypte,  Chaldée,  Assyrie,  Grèce,  Asie  Mineure,  Perse,  Rome,  Byzance,  le  Moyen  Age,  la 
Renaissance,  le  XVII”  et  le  XVIII”  siècles  les  temps  modernes. 


Égypte. 

302.  Quoique  le  sujet  soit  fort  intéres- 


sant, nous  ne  pouvons  pas  parler  très  lon- 
guement de  l’histoire  de  la  décoration 
depuis  l’antiquité  jusqu’à  nos  jours,  parce 


DTA  nr 


Fig.  664.  — Égypte. 


Sciences  générales. 


Peinture  en  batiment.  — lro  Partie.  — 65. 
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que,  au  commencement  de  cet  ouvrage, 
nous  avons  dit  en  partie  ce  que  nos  lec- 
teurs ont  besoin  de  trouver  dans  un  traité 
de  peinture  en  bâtiment  ; donc,  afin  de  ne 
pas  tomber  dans  des  redites,  nous  serons 
bref 1 . 

C’est  sur  les  rives  du  Nil,  chez  les 


sions  des  Perses,  des  Grecs  et  des  Ro- 
mains, ainsi  qu’aux  luttes  intestines  et 
politiques;  dans  le  domaine  de  l’art  dé- 
coratif au  moins,  il  sut  imposer  à la  cons- 
truction des  conquérants  les  traditions 
du  pays  issues  des  premières  dynasties  et 
consacrées  par  les  siècles. 


Fig.  665.  — Égypte. 

Egyptiens,  que  l’on  trouve  les  plus  an- 
ciennes traces  de  cette  activité  artistique, 
dont  le  génie  survécut  à toutes  les  inva- 

l.Pour  plus  de  détails,  voir  la  Décoration  à tra- 
vers les  Ages , par  G.  Tubeuf,  comprenant  24  fas- 
cicules avec  planches  coloriées  hors  texte. — Prix: 
30  francs. 


Fig.  666.  — Égypte. 

Les  arts  plastiques  s’étaient  dévelop- 
pés en  même  temps  que  la  littérature, 
l’architecture,  la  sculpture,  la  peinture 
monumentale  ou  industrielle.  Les  Egyp- 
tiens ont  été,  en  art  décoratif,  de  véri- 
tables créateurs,  et  ils  nous  ont  légué 
quelques  oeuvres  dont  l’humanité  peut  se 
glorifier  à juste  titre. 
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La  peinture  égyptienne  est  à peine  un 
art  indépendant;  elle  ne  sert  le  plus  sou- 
vent qu’à  rehausser  les  motifs  d’architec- 
ture ouïes  bas-reliefs  (fig.  664).  Les  Égyp- 
tiens ont  été  de  tous  temps  des  dessinateurs 
remarquables,  recherchant  avant  tout  la 
pureté  du  dessin  et  l’originalité  dans  la 
composition. 

Dans  l’antiquité,  l’artiste  procédait  ainsi: 


il  commençait  par  dessiner  les  sujets  à 
l’encre  noire  ou  rouge  sur  la  surface  à 
couvrir,  souvent  sans  la  mettre  au  carreau  ; 
le  directeur  des  travaux  corrigeait  cette 
esquisse,  après  quoi  le  peintre  ou  le  sculp- 
teur se  mettaient  à l’œuvre. 

La  peinture  murale  décorative  couvre 
des  surfaces  considérables,  soit  dans  les 
temples  (plafonds,  chapiteaux,  etc.),  soit 


Fig.  667.  — Assyrie. 


surtout  dans  les  tombeaux;  le  style  de 
cette  décoration  la  rattache  directement 
au  relief  méplat,  à la  seule  différence  près 
que  le  sentiment  plastique  y est  encore 
atténué.  Les  contours  sont  fermes  et  nets, 
et  les  tons  posés  francs,  vigoureux,  sans 
ombres  ni  dégradations  de  teintes. 

Quoiqu’on  ne  se  soit  pas  beaucoup  ins- 
piré de  l’art  égyptien  pour  la  décoration  du 
bâtiment,  sauf  de  rares  exceptions,  nous 


donnons  dans  les  figures  665  et  666  deux 
beaux  spécimens  de  cet  art. 

Chaldée. 

303.  Ce  mot  est  employé  comme  ex- 
pression géographique  pour  désigner  le 
pays  autrefois  occupé  par  les  Chaldéens. 
On  désigne  sous  ce  nom  les  premières 
cités  chaldéennes  établies  sur  le  cours 
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inférieur  du  Tigre,  puis  la  série  des 
royaumes  fondés  sur  les  deux  fleuves  de 
l’Euphrate  et  du  Tigre,  dont  le  principal 
est  celui  de  Babylone. 

Les  livres  saints  esquissent  à traits  vi- 
goureux la  puissance d<5  Babylone, réputée 
dans  toute  l’antiquité  pour  la  grandeur  et 
le  luxe  de  ses  constructions  ' . 

La  décoration  des  palais  chaldéens 
est  généralement  beaucoup  mieux  connue 
que  les  dispositions  intérieures  et  exté- 
rieures. Les  espaces  principaux  étaient 
tapissés  de  sculptures  et  de  très  belles 
peintures,  les  autres  espaces  étaient  re- 
vêtus de  carreaux  en  terre  cuite  orne- 
mentés et  émaillés.  Les  parquets,  com- 
posés des  mêmes  éléments,  offraient  une 
décoration  pleine  de  fantaisies  parfaite- 


Fig. 668.  — Assyrie. 

ment  proportionnées  et  traitées  avec  une 
élégance  et  un  sens  exquis  de  la  forme. 

Dans  la  décoration  chaldéenne  les  mo- 
tifs consistent  surtout  en  palmettes,  ro- 
saces, fleurs  de  lotus,  etc.,  dessinées  et 
ordonnées  dans  un  style  strictement  archi- 
tectonique. 

Assyrie. 

304.  L’  art  assyrien  touche  de  très  près 
l’art  chaldéen.  L’architecture  revêt  moins 
d’individualité  et  de  variété  que  la  sculp- 
ture, qui  était  répandue  à profusion,  à l’ex- 
térieur et  à l’intérieur  des  palais. 

La  peinture  intervenait  fréquemment 
dans  la  décoration  : les  bas-reliefs  étaient 
souvent  enduits  de  couleurs  ; l’emploi  des 
briques  émaillées  entrait  pour  beaucoup 

1.  L’Art  dans  l’Asie  centrale  (Koella). 


Fig.  670.  — Assyrie. 

tions,  qui  portent  plutôt  sur  la  forme  que 
sur  le  fond  (fig.  668,  669  et  670). 

Grèce. 

305.  Les  premiers  essais  de  peinture, 
en  Grèce,  remontent  aux  temps  héroïques. 


dans  la  décoration  et  produisait  des  effets 
dont  on  peut  admirer  les  heureuses  com- 
binaisons au  Musée  du  Louvre  [fig.  667). 
Depuis  la  destruction  de  Ninive  par  les 
Babyloniensetles  Mèdes(600  ans  avantJé- 


Fig.  669.  — Assyrie. 

sus-Christ), l’art  assyrien  sembleêtre  resté 
complètement  stationnaire;  du  moins  n’ob- 
serve-t-on  aucun  développement  organique 
de  la  construction  monumentale.  Seul  le 
style  décoratif  subit  quelques  modifica- 
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En  Crète,  on  a trouvé  de  curieux  débris  de 
fresques  décoratives  [fig.  671,  672  et  673). 

La  grande  époque  de  la  peinture  grecque 
a été  vers  le  ve  siècle.  Le  goût  du  temps 
portait  surtout  les  artistes  vers  les  sujets 
de  genre  et  la  peinturé  décorative. 

D’après  Lubke,  les  anciens  Grecs  ont 
employé  des  procédés  techniques  encore 
usités  de  nos  jours;  ils  ont  fait  de  vérita- 


tables  fresques,  exécutées  avec  des  cou- 
leurs à l’eau  sur  du  stuc  frais  d’une 
extrême  finesse.  Ils  ont  peint  également  des 
boiseries  en  détrempe,  c’est-à-dire  avec 
des  couleurs  à l’eau  délayées  dans  une  colle 
préparée  spécialement  pour  cet  usage. 

Plus  tard,  ils  inventèrent  la  peinture  à 
l’encaustique,  dont  les  procédés  ont  été 
perdus  pendant  longtemps. 


Dans  ce  genre  de  peinture,  que  nous 
avons  décrit  d’autre  part,  les  couleurs  sont 
mêlées  de  cire  et  de  résine,  puis  fondues  et 
fixées  au  feu  sur  une  surface  soigneuse- 
ment préparée,  qu’on  lustre  ensuite  parle 
frottement. 

Cette  invention,  comme,  du  reste,  celle 
de  la  peinture  à l’huile,  vint  au  secours 
d’aspirations,  de  tendances  nouvelles. 

Elle  permit  en  effet  de  mieux  soigner 


la  forme,  de  donnera  la  fois  plus  de  fondu 
et  plus  d’éclat  aux  teintes,  en  même  temps 
qu’elle  assurait  à l’œuvre  du  peintre  une 
durée  presque  illimitée. 

Les  artistes  grecs  ont  été  surtout  d’ex- 
cellents décorateurs  ; ils  ont  poussé  même 
cet  art  à la  perfection  ; que  de  composi- 
tions charmantes  ne  nous  ont-ils  pas 
laissées  dans  leurs  bijoux,  leurs  rares  mo- 
numents, etc. 
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Les  bordures  grecques  sont  très  goû- 
tées en  décoration,  parce  qu'elles  sont  très 
riches  de  composition  et  que  leur  répéti- 
tion se  tient  bien  avec  l’architecture  des 
bâtiments  {fig.  674  à 676).  En  pein  ture,  ces 
bordures  s’exécutent  à plat  en  deux  ou  trois 
tons;  quelquefois  un  serti  redessine  les 
contours. 


Fig.  674  à 676.  — Grèce. 

Asie  Mineure. 

306.  L art  de  l’Asie  occidentale  offre 
beaucoup  d’analogie  avec  l’art  assyrien. 
Les  côtes  de  la  Syrie  et  de  la  vallée  du 
Jourdain  étaient  habitées,  avant  l’invasion 
juive,  par  les  Phéniciens,  qui  étaient  répu- 
tés les  premiers  artisans  de  l’antiquité  : 
ils  passent,  pour  avoir  inventé  le  pourpre; 
ils  excellaient  dans  la  ciselure  des  bijoux 
et  la  gravure  en  métaux  ; leurs  vases,  leurs 
parures,  leurs  coupes  étaient  célèbres 
dans  le  monde  entier. 


Il  faudraitétudier  longuementles  auteurs 
anciens  pour  se  faire  une  idée  très  juste 
de  cette  époque,  car  de  tous  leurs  monu- 
ments, il  ne  reste  pour  ainsi  dire  que  des 
ruines.  Cependant  des  fouilles  très  im- 
portantes ont  été  faites  et  nous  ont  révélé 
que  la  culture  intellectuelle  était  poussée 
chez  eux  à l’extrême  limite. 

Si  leurs  monuments  d’architecture  ne 
sont  pas  arrivés  jusqu’à  nous,  en  re- 
vanche nous  possédons  des  statues  en 
quantité,  des  vases,  des  parures,  etc..., 
qui  donnent  une  idée  de  l’art  décoratif  de 
cette  époque. 

Perse. 

307.  I ^es  plus  anciens  monuments  de 
l’architecture  achéménide  sontles  tableaux 
des  rois.  L’influence  égyptienne  semble 
du  reste  avoir  inspiré  l’architecture  et  la 
décoration.  L’art  perse  a d’ailleurs  tou- 
jours été  influencé  par  l’étranger:  les  rois 
perses  revêtaient  des  étoffes  brodées  de 
Babylone  et  de  Phénicie,  dont  les  riches 
dessins  sont  venus  jusqu’à  nous;  ces  com- 
positions de  broderies  sont  de  véritables 
merveilles  d'art;  ils  employaient  des 
peintres  et  des  sculpteurs  à la  décoration 
de  leurs  palais;  les  salles  d’audience 
étaient  soutenues  par  des  colonnes  élé- 
gantes, surmontées  de  chapiteaux  à tête 
de  taureau  d’une  pureté  de  ligne  irrépro- 
chable {fig.  677). 

C’est  dans  la  décoration  même  que  le 
génie  artistique  de  l’Iram  se  révèle,  au 
milieu  du  mélange  d’éléments  étrangers. 

La  plus  belle  époque  de  la  Perse  est 
celle  qui  s’écoula  sous  le  régime  de  l’Is- 
lam. La  décoration  revêt  alors  un  carac- 
tère plus  naturaliste  que  dans  les  autres 
pays  maliométans  ; elle  se  complique 
d’éléments  végétaux,  plantes  et  fleurs  sty- 
lisées, elle  laisse  entrer  dans  ses  jeux 
capricieux  des  figures  d’hommes  et  d’ani- 
maux. 

La  mosquée  de  Tabriz  1 , fondée  au  mi- 
lieu du  xve  siècle  et  maintenant  ruinée, 
était  célèbre  entre  toutes.  Ses  portiques 
voûtés  s’espaçaient  autour  d’une  coupole 
de  15  mètres  de  diamètre. 

Une  flore  aux  tons  vert  et  blanc  se  dé- 

1.  Koella,  Histoire  de  l'art. 
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tachait  crûment  sur  ses  parois  d’azur,  tra- 
versée de  bandes  d'inscriptions  en  lettres 
d’or  sur  fondnoir. 

Ispahan  devint  à cette  époque  la  capi- 
tale de  la  Perse.  Abbas  le  Grand  y créa 
l’immense  place  connue  sous  le  nom  de 
Médan  Schahi,  ainsi  que  la  plupart  des 


édifices  somptueux  qui  l’entourent,  palais, 
mosquées  et  caravansérail.  Le  méidan 
est  bordé  de  portiques  ogivaux  à deux 
étages,  servant  de  boutiques  et  ouverts 
par  de  grands  portails  flanqués  de  mina- 
rets. Ces  pylônes  s’élèvent  en  forme  de 
niches  demi-circulaires  derrière  une  large 


baie  en  accolade;  ils  sont  richement  déco- 
réset voûtés  en  cul-de-four  alvéolés.  L’un 
d’eux  conduit,  à travers  une  succession 
de  cours  et  de  portes  monumentales,  à la 
mosquée  majeure,  dont  les  dômes  appa- 
raissent comme  baignés  dans  un  scintille- 
ment de  couleurs. 


Toutes  ses  parois,  intérieures  et  exté- 
rieures, resplendissent  d’ornements  aux 
tons  tranchés,  blanc,  jaune  et  noir,  qui 
s’élèvent  sur  un  fond  d’or  ; la  grande  cou- 
pole elle-même,  avec  son  galbe  fantas- 
tique, est  entièrement  revêtue  de  carreaux 
émaillés. 
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Ordinairement  les  coupoles  persanes 
affectent  la  forme  de  poires  ou  d'oignon  à 
fleurs.  D’après  Coste,  cette  forme  serait 
imitée  de  la  tente  des  lliates,  nomades 
Turcomans,  qui  construisirent  leurs  habi- 
tations avec  des  cerces  en  bois  arcboutées 
contre  une  perche  centrale  et  recouvertes 
de  peaux  de  bœuf  tannées,  cousues  avec 
des  cordes  en  poils  de  chèvre. 

Rome. 

308.  On  peut  dire,  sans  craindre  de  se 
tromper,  que  l’art  du  peintre  dans  l'anti- 
quité a passé  de  la  Grèce  en  Italie,  et  si, 
à une  certaine  époque  qui  se  place  au 
11e  siècle  avant  Jésus-Christ,  on  trouve  à 
il  n’en  de  véritables  artistes  statuaires, 
Rome  peu  est  pas  de  même  de  la  peinture 
décorative,  car  il  est  prouvé  qu’à  ce 
moment  presque  tous  les  artistes  romains 
cherchaient  à développer  chez  eux  cette 
tendance  à la  décoration  ; cette  prédilection 
s’explique  par  le  penchant  très  marqué 
qu’ils  avaient  pour  le  dessin. 

On  remarque  très  justement  que  ces 
peintres  romains  ne  firent  absolument  que 
de  la  décoration,  et  que  le  grand  art  resta 
toujours  entre  les  mains  des  Grecs. 

Quand  on  découvrit  Pompéi  et  Hercu- 
lanum,  ce  fut  une  véritable  révélation  de 
l’art  décoratif  à Rome  ; nombre  de  tom- 
beaux, de  fresques,  de  briques  émaillées, 
nous  mon  trent  combien  les  Romains  étaient 
décorateurs,  même  dans  les  plus  petits 
détails,  pour  les  objets  usuels,  ils  cher- 
chaient partout  le  côté  artistique  ; le  mu- 
sée de  Naples  possède  un  grand  nombre 
de  beaux  morceaux  de  l’art  à Rome. 

Comme  les  maisons  qu’elles  décoraient, 
les  peintures  d’Herculanum  forment  la 
transition  de  l’art  grec  à l’art  romain 1 ; 
les  peintures  sont  exécutées  tantôt  à la 
fresque,  sur  le  stuc  frais,  tantôt  en  dé- 
trempe sur  un  fond  sec. 

Essentiellement  décoratives,  elles 
obéissent  aux  lois  de  l’architecture. 

Les  parois  des  maisons  reçoivent  un 
fond  plat  monochrome,  soit  d’un  rouge 
chaud,  soit  d’un  jaune  un  peu  sourd,  soit 
aussi,  mais  plus  rarement,  noir,  vert, 
lilas  ou  bleu. 

1.  La  Peinture  chez  les  Romains  (Lubke). 


Elles  offrent  généralement  un  soubas- 
sement peint,  de  couleur  plus  foncée,  afin 
de  soutenir  le  haut,  et  qui  se  répète  en 
frise  sous  le  plafond.  Les  panneaux,  sépa- 
rés par  des  filets  ou  plus  sombres  ou  plus 
clairs,  reçoivent,  au  milieu,  de  petites 
figures  isolées  qui  semblent  planer  dans 
le  vide  ; souvent  des  bordures  très  riches 
entremêlées  de  figures,  fruits  et  ani- 
maux [fig.  681)  entourent  les  panneaux  des 
murs. 

Ces  compositions,  qui  furent  tant  à la 
mode  en  France  au  moment  des  fouilles 
pratiquées  dans  les  thermes  de  Titus,  sont 
un  peu  tombées  en  désuétude  ; mais  elles 
ne  marquent  pas  moins  une  belle  époque, 
qu'il  est  utile  de  connaître  pour  l’appré- 
cier à sa  juste  valeur,  car  nous  restons 
convaincu  qu’un  jour  cet  art  si  décoratif 
reviendra  à nouveau. 

Byzance. 

309.  « L’art  byzantin,  dit  Bayet,  a été 
tour  à tour  fort  attaqué  et  fort  prôné  » : 
en  fait,  on  lui  a causé  du  tort  autant  par  les 
injustes  reproches  dont  l’ont  accablé  ses 
détracteurs  que  par  l’excessive  influence 
que  lui  ont  attribuée  ses  apologistes  trop 
zélés  ; comme  tous  les  arts,  l’art  byzantin 
s’est  transformé  et  modifié  à certaines 
époques. 

Lorsque  Constantin  transporta  à By- 
zance le  centre  de  l’Empire  de  la  chré- 
tienté *,  il  s’occupa  tout  d'abord  d’orner 
sa  nouvelle  résidence  d’églises  et  de  palais. 

Les  arts  ravis  à la  Rome  antique  furent 
transplantés  dans  la  Rome  nouvelle  avec 
ordre  d’y  reprendre  un  éclat  nouveau  ; 
c’est  alors  que  le  goût  des  Orientaux  se 
manifesta  dans  tout  son  éclat  ; les  cons- 
tructeurs grecs  arrivés  en  grand  nombre 
se  laissèrent  bientôt  entraîner  à un  luxe 
inconnu  dans  les  monuments  de  l’Occi- 
dent. 

La  décoration  la  plus  somptueuse  rem- 
plit alors  les  édifices,  les  couvrant  de 
chapiteaux  et  de  colonnes,  véritables  den- 
telles de  pierre  {fig.  678à680),  mettantsur 
le  revêtement  des  murailles  lamagnifique 
polychromie  des  marbres,  mosaïques, 

1.  Koella,  l'Art  au  moyen  âge. 
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frises  décoratives  [fig.  681),  multipliant 
dans  les  sanctuaires  des  églises  les  mo- 
numents les  plus  précieux  de  l’orfèvrerie. 

Et  tandis  que  l’ingéniosité  des  construc- 
teurs s’essayait  ainsi  en  combinaisons 


variées,  le  luxe  de  la  décoration  éclatait 
dans  d’admirables  mosaïques  conservées 
en  partie  à Sainte-Sophie 1 . 

Mêmes  tendances,  même  goût  de  luxe 
décoratif,  mêmes  ressouvenirs  de  l’anti- 


quité dans  les  miniatures  qui  enluminent 
les  manuscrits  de  l’époque,  l’ornementa- 
tion demeure  d’une  merveilleuse  richesse, 
et,  si  l’on  passe  en  revue  les  remarquables 
productions  des  arts  mineurs,  triptyques, 

Sciences  générales, 


plaques,  coffrets  d’ivoire,  châsses  {fig- 684), 
émaux,  étoffes  de  soie,  broderies,  on  re- 
trouve dans  tous  ces  ouvrages,  avec 

1.  Auoé,  l'Art  byzantin. 

Peinture  en  batiment.  — lre  Partie.  — 66, 
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Fig.  C81.  — Frise  byzantine,  d'après  Chabat. 
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Fig.  682.  — Châsse  byzantine. 


les  mêmes  tendances  et  le  même  style,  les 
preuves  d’une  puissante  et  admirable  flo- 
raison de  décoration  artistique. 

Le  moyen  âge. 

310.  Le  moyen  âge  comprend  plu- 
sieurs époques  ; c’est  une  période  histo- 


rique de  temps  écoulé  depuis  la  chute  de 
l’empire  romain  vers  l’an  400  environ, 
c’est-à-dire  depuis  l’avènement  à l’empire 
des  deux  fils  de  Théodose  le  Grand  jus- 
qu’à la  prise  de  Constantinople  par  Ma- 
homet Il  (1453). 

L’art  du  moyen  âge  ou  l'art  chrétien 
primitif  va  depuis  l’époque  latine,  en 
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passant  par  l’époque  romaine  byzantine, 
jusqu’à  l’époque  ogivale;  nous  allons  donc 
passer  en  revue  les  différentes  phases  de 


l’art  ogival,  qui  seul  nous  occupe  en  ce 
moment,  puisque  nous  avons  déjà  parlé  des 
autres  époques. 


Fig.  684  et  GS3.  — Moyen  Age. 


C'est  vers  le  xup  siècle  que  le  gotiiique 
ou  style  ogival  commence  par  se  glisser 
timidement  dans  les  édilices  romans  ; peu 
à peu  il  s’enhardit,  devient  plus  franc  et 


finalement  estdans  toute  sa  grâce  aux  xme 
xive  et  commencement  du  xve  siècles.  On 
trouve  dans  la  sculpture,  se  jouant  capri- 
cieusement au  milieu  des  moulures,  ces 


526 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


Fig.  686.  — Moyen  Age. 
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feuilles  qui  se  terminent  en  pointes, 
comme  des  flammes,  d'où  le  nom  de  style 
flamboyant  (fîg.  683). 

C’est  aussi  à ce  moment  que  fut  la  belle 
époque  de  l’art  du  verrier  ; le  style  go- 
thique nous  offre  maints  exemples  des 
merveilleux  vitraux  dont  la  riche  colora- 
tion est  restée  l’apanage  des  artistes  de 
l’époque. 

Les  décorateurs  du  moyen  âge,  surtout 
les  artistes  peintres  verriers,  ont  bien 
compris  le  rôle  de  la  couleur  lorsqu’ils 
ont  cherché  les  effets  décoratifs  intervenus 
au  moyen  de  la  coloration  translucide  des 
vitraux,  tout  en  tenant  compte  des  condi- 
tions climatériques. 

La  peinture  décorative  est  riche,  l’or 
est  souvent  employé,  les  plafonds,  parti- 
culièrement, sont  très  décorés;  ils  sont 
garnis  de  poutrelles,  d’entrevous  de  cais- 
sons, complètement  meublés  d’ornements 
peints  à plat  à plusieurs  tons  et  sertis 
[fig.  684  et  685). 

Le  moyen  âge,  au  point  de  vue  décoratif, 
paraît  s’être  inspiré  de  l’art  byzantin  et 
musulman,  car  on  remarque  dans  l’orne- 
mentation, quelquepeu  compliquée, nombre 
d’animaux  qui  formaient  le  fond  des  riches 
étoffes  damasquiniennes,  peinture  ou  scul- 
pture, qu’ils  représentaient  toujours  posés 
de  la  même  manière,  tantôt  seuls,  tantôt 
affrontés  et  placés  dans  des  figures  géo- 
métriques, cercles  ou  polygones. 

Ce  sont,  la  plupart  du  temps,  des  aigles 
aux  ailes  déployées,  des  chimères,  des 
lions  léopardés  ou  rampants,  des  cerfs 
soumis  ou  réunis,  etc. 

Le  principe  religieux,  qui  consistait  chez 
les  musulmans  à regarder  comme  une 
profanation  la  reproduction  de  la  nature 
animée,  leur  fit  souvent  rejeter  ce  genre 
d’ornementation.  L’enlacement  en  feuil- 
lages et  les  fleurs  en  enroulements  capri- 
cieux, la  reproduction  de  figures  géomé- 
triques, et  au  milieu  de  méandres  gracieux, 
et  de  feuilles  finement  découpées,  des 
sortes  d’inscriptions  sur  des  rubans,  avec 
des  grenades,  des  fruits  et  ruisseaux  de 
toutes  sortes  [fig.  686),  voilà  l’expression 
de  la  partie  décorative  du  moyen  âge,  qui 
a pour  dénomination  caractéristique 
l’ogive. 


La  Renaissance. 

311.  On  appelle  l’époque  de  la  renais- 


Eig.  687.  — Renaissance. 

sance  le  moment  où  pour  les  arts  on  re- 
vint aux  formes  antiques  ; c’est  la  fin 
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du  xy6  siècle  qui  inaugura  celle  ère  nou- 
velle pour  les  arts  français  ; mais  il  est 
juste  de  dire  que  c’est  en  Italie  que  com- 
mença le  mouvement  de  réaction  contre 
l’architecture  ogivale. 


des  édifices  se  montre  avec  une  distinc- 
tion singulière.  Jamais  rien  d’outré,  de 
prétentieux  ; jamais  le  gros  ne  prétend 
s’imposer  pour  le  grand  [fi g.  687). 


D’après  Viollet-Leduc,  ce  qui  fait  de  la 
période  de  la  Renaissance  un  art  d’une 
valeur  incontestable,  c’est  le  choix  du 
parti  décoratif. 

Au  point  de  vue  de  la  structure,  de 
l’emploi  judicieux  et  raisonné  des  maté- 
riaux mis  en  œuvre,  la  renaissance  est  en 
décadence  manifeste  sur  les  époques  anté- 
rieures; mais  la  richesse  de  la  décoration 


Fig.  688. 


Cuirasse  ornée. 


C’est  un  art  délicat,  fait  pour  des  dé- 
licats, qui  malheureusement  ne  se  déve- 
loppe pas  suivant  son  premier  essor,  mais 
dévie  bientôt  par  la  recherche  du  majes- 
tueux et  d'une  imitation  sans  critique  de 
l’art  romain. 

Dans  la  construction,  il  n’y  a rien  de 
symétrique,  les  artistes  et  les  architectes 
se  préoccupaient  avant  tout  de  trouver  les 
dispositions  les  plus  commodes,  de  satis- 


faire aux  besoins  imposés  parla  nature  de 
l'habitation,  et,  ce  premier  point  obtenu, 
ils  cherchaient  les  motifs  de  décoration. 

Avec  le  xvi°  siècle  vient  la  pléiade  d'ar- 
tistes : Pierre  Lescot,  Philibert  Delorme, 
Raphaël,  Michel-Ange,  le  Primatice,  Gio- 
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vanni  Giaconno,  et  tant  d’autres.  C’est  à 
cette  époque  que  fut  poussé  au  suprême 
degré  l’art  de  l’arabesque,  qui  sert  tant  en 
décoration.  Les  ornements  renaissance  sont 


assez  serrés  ; les  feuilles  sont  rondes  en 
forme  de  dos  de  cuillers,  s’amincissant 
dans  les  bouts  (fig.  688). 

Les  feuillages  et  les  enroulements  de 
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Fig.  690.  — Louis  XIII. 


LA  DÉCORATION  DEPUIS  L’AI 

toutes  sortes,  avec  des  animaux  réels  ou 
imaginaires,  se  rencontrent  fréquemment 
dans  toute  l'ornementation  renaissance. 

L’art  de  l’émail,  de  la  céramique  et  de 
la  peinture,  fut  poussé  avec  autant  de  goût 


Fig.  691  et  692. 


quelle  insatiable  fécondité,  tantôt  spiri- 
tuelle et  ironique,  tantôt  gracieuse  e 
riche,  la  décoration  arriva. 

Les  plafonds  se  meublèrent  de  cais- 
sons savamment  combinés,  dont  les  pan 
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et  de  méthode  que  pour  la  sculpture  et 
l’architecture. 

Pour  la  peinture,  qui  nous  occupe  prin- 
cipalement, nous  voyons  à quelle  fan- 
taisie, quels  caprices  d’imagination, 


Louis  XIII  (Bella). 

neaux  sont  décorés  de  figures  allégoriques, 
tandis  que  les  champs  sont  garnis  de  ces 
fameuses  arabesques  qui  caractérisent 
tant  cette  époque  [fig.  (189). 

Les  panneaux,  cartouches,  et  surfaces 
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murales  s’offrent  à la  fantaisie  des  artistes, 
qui  ne  se  font  pas  faute  d’y  inscrire,  en 
une  formule  essentiellement  décorative, 
tout  ce  que  leur  inspiration  vagabonde 
leur  suggère.  Les  frises  qui,  parfois,  ne 
s’appliquent  qu’à  copier  l’antiquité,  té- 
moignent souvent  d’une  originalité 
propre1  ; il  n’est  pas  jusqu’aux  portes  et  aux 
fenêtres,  jusqu’aux  battants  des  meubles 
qui  ne  soient,  à eux  seuls,  des  monu- 
ments à système  complet  de  décoration 
variée. 

Après  la  fin  malheureuse  d'Henri  II, 
les  guerres  civiles,  la  famine  qui  suivit  le 
siège  de  Paris,  enrayèrent  le  grand  mou- 
vement de  la  Renaissance;  il  ne  ressus- 
cita qu’au  siècle  suivant,  grâce  à l’ordre 
que  Sully  sut  apporter  dans  les  finances 
et  à la  puissante  volonté  du  roi  vert  ga- 
lant. 

Le  XVIIe  et  le  XVIIIe  siècles. 

312.  L’  histoire  de  la  peinture  décora- 
tive, aux  xvne  et  xvme  siècles,  est  des  plus 
curieuses. 

Le  langage  familier  a fait  adopter  en 
France  l’habitude,  assez  équivoque  d’ail- 
leurs, de  désigner  les  périodes  des  siècles 
par  le  nom  des  souverains  qui  les  ont 
remplies  de  leur  règne;  il  en  résulte  que 
la  plupart  des  objets  d’époques  de  transi- 
tion y perdent  leur  date  réelle. 

C’est,  précisémentle  cas  qui  nous  occupe. 
Henri  IV,  monté  sur  le  trône  en  1589, 
l’occupa  jusqu’en  1610;  par  conséquent 
les  dix  dernières  années  de  son  règne 
appartiennent  au  xvn°  siècle,  et  il  arrive 
que  néanmoins  la  plupart  des  décorations 
peintes  et  sculptées,  faites  le  plus  souvent 
pendant  ces  dix  dernières  années,  sont 
attribuées  au  xvie  siècle. 

Sous  Henri  IV  et  Louis  XIII,  la  Renais- 
sance est-elle  bien  achevée?  non,  si  on 
étudie  certaines  tapisseries  et  peintures 
décoratives  destinées  à remplacer  sur  les 
murs  les  tentures,  et  oui,  si  on  considère 
l’architecture  du  moment. 

Certes  la  pléiade  de  ces  artistes,  qu’on 
nomme  Nicolas  Poussin,  Eustache  Lesueur, 
Simon  Vouet,  et  qui  montrèrent  cependant 
de  si  belles  qualités  de  compositeurs,  eurent 


du  mal  à ne  pas  s’inspirer  de  la  Renais- 
sance, les  lignes  élancées  de  cette  époque 
se  retrouvent  dans  une  imposte  Louis  XHI 
qui  existe  encore  à Lyon  [fig.  690);  mais 


Fig.  693.  — ^Chaise  Louis  XIII. 


la  fin  de  l’époque  Louis  XIII  marque  un 
changement  non  seulement  dans  la  com- 
position, mais  encore  dans  la  façon  de 
faire  ; les  figures  ont  des  formes  plantu- 


1.  Roger  Milès 
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reuses,  l’ordonnance  de  l'ensemble  est 
ourde,  les  rinceaux  n’ont,  plus  d’imprévu 
ni  de  légèreté  (fig.  691  et  692),  et  les  car- 
touches se  présentent  dans  un  cadre  sim- 
plement géométrique. 

La  seule  originalité  qu’on  doive  y recon- 
naître, dit  M.  Miles,  c’est  la  fleur  prise  à 


son  état  naturel,  et  mise  en  guirlande,  au 
lieu  des  fleurs  empruntées  toutes  stylisées 
aux  formules  précédentes. 

Si  la  couleur,  plus  que  le  modelé,  pré- 
occupait les  peintres,  les  sculpteurs  orne- 
manistes, au  contraire,  cherchaientl’accent 
dans  l’abus  du  relief. 


Pour  le  mobilier,  l’appoint  architec- 
tonique se  borne  à des  colonnes  torses, 
ou  jambages  avec  des  bagues,  moulura- 
tions arrondies  avec  panneaux  en  bois  dé- 
coupés (fig.  693). 

Le  style  Louis  XIV,  qui  s’emploie  dans 
tous  les  châteaux  et  les  vastes  apparte- 


ments, est  décoratif  au  suprême  degré. 

Sous  le  règne  du  grand  roi,  tout  était 
majestueux  et  noble;  époque  d’orgueil 
par  excellence,  c’est  bien  le  genre  qui 
convient  le  mieux  aux  endroits  somptueux 
que  l’on  veut  richement  décorer. 

L’ornementation  extérieure  est  d’une 
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extrême  richesse,  les  panneaux,  les  frises, 
chapiteaux  sont  sculptés  et  fouillés  ; le  plus 
petit  coin  est  meublé  d'un  ornement;  la 
décoration  intérieure  est  encore  plus  riche, 
les  plafonds,  lorsque  c’est  possible,  les  murs 
sont  chargés  de  lourds  cartouches  et 
moulures  soutenus  par  des  figures  et  des 
ornements  très  importants;  les  lambris 
sont  presque  toujours  dorés  ; des  panneaux 
aux  tons  accentués  et  d’une  composition 


très  riche  les  accompagnent  [fig.  694  et69o). 
A cet  ensemble  de  richesses,  il  fallait  des 
meubles  éclatants  de  dorures,  souvent  sur- 
montés de  tablettes  de  marbre. 

La  céramique,  la  tapisserie,  les  bronzes 


Fig.  696.  — Régence. 


dorés,  forment  un  ensemble  si  important 
que  tant  deluxe  — qui  jamais  ne  fut  égalé 
— amena  forcément  l’ennui,  cette  sorte  de 
garde  montante  toujours  prête  à saluer  la 
pompe  maussade  d’un  roi  qui  se  comparait 
au  soleil.  On  rechercha  un  style  plus  gai, 


qui'fut  le  rococo,  nommé  ainsi  par  dérision 
et  qui  marque  la  fin  du  Louis  XIV. 

Avec  le  xvme  siècle  commence  la  Ré- 
gence, sur  laquelle  on  a tant  dit,  mais  qui 
a cependant  engendré  des  œuvres  char- 
mantes; on  avait  assez  de  l’emphase  de 
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Louis  XIV,  rien  d’étonnant  à ce  que  brus- 
quement l’on  soit  tombé  peut-être  dans 
l’excès  contraire.  Les  figures  696  et  697 
marquent  bien  l’époque  de  la  belle  Régence. 
On  peut  observer  la  grande  harmonie, 


unie  à la  spirituelle  élégance,  qui  caracté- 
rise les  œuvres  d’art  de  cette  époque. 

A ce  moment  le  goût  français,  fît  l’em- 
prunt à l’art  italien  d’une  nouvelle  compo- 
sition étrangement  fantaisiste,  qui  servit 


Fig.  697.  — Régence. 


de  base  à l’ornementation  industrielle  de 
presque  toute  la  durée  du  xvme  siècle,  c’est 
le  style  rocaille. 

Selon  Auberville,  ce  genre  de  décora- 
tion, composé  de  branches  garnies  de 


fleurs  reliées  par  des  brides  d'attache  bi- 
zarrement contournées,  percées  de  jours, 
garnies  de  coquilles,  et  de  mousses  frisées, 
emprunte  le  nom  de  rocaille  au  rappro- 
chement qu’on  pouvait  faire  avec  certaines 
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Fig.  698.  — Rocaille 
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parties  de  roches  rocailleuses,  capricieu- 
sement disposées  et  présentant  les  mêmes 
accidents  naturels  {fig.  698). 

L’emploi  en  fut  interprété  sobrement  en 
France;  et,  malgré  le  goût  plutôt  baroque 
qu’agréable  de  ce  style,  les  œuvres  qu’il 
lit  éclore  pendant  la  période  de  la  régence 
de  la  minorité  de  Louis  XV  et  pendant  la 
majeure  partie  du  règne  de  ce  prince, 
ne  manquèrent  nî  de  charme  ni  de  grâce, 
tandis  que  le  même  principe,  traité  en  Ita- 
lie, s'y  voit  chargé  jusqu’à  l’excès,  et  ce 
contre-sens  choque  les  yeux  et  le  goût  le 
moins  délicat. 

C’est  leBernin,  peintre,  statuaire,  archi- 
tecte, né  à Naples  en  1598,  qui  tint  entre 
ses  mains  les  destinées  de  ce  style  jus- 
qu’en 1680,  époque  à laquelle  il  mourut. 

Ce  style  rocaille  marqua  un  mouvement 
vers  un  art  plus  raffiné  que  sous  Louis  XIV, 
aussi  vit-on  la  décoration  des  apparte- 
ments, les  meubles  et  les  ustensiles  exé- 
cutés par  des  artistes  chez  lesquels  la 
fantaisie,  parfois,  confine  à la  licence. 

Cette  époque  fut  d’une  extrême  séduction , 
grâce  à Mme  de  Pompadour,  maîtresse  de 
Louis  XV,  qui  protégeâtes  arts  ; elle  cons- 
truisit les  châteaux  de  Bellevue,  Choisy, 
l’Ermitage  de  Versailles,  la  Celle,  Montre- 
tout;  elle  y accumula  des  richesses  incal- 
culables; les  garnit  de  meubles  de  Boule, 
fit  venir  à grands  frais  des  porcelaines  de 
Saxe,  des  magots  de  tous  genres,  les  spé- 
cimens les  plus  curieux  de  l’art  oriental. 

L’art  décoratif  fut  alors  à l’apogée  de 
l’élégance;  les  peintures  et  les  gravures 
légères  suivent  le  relâchement  des  mœurs  ; 
les  guirlandes  de  fleurs  se  mêlent  aux 
amours  roses  et  dodus  de  Boucher,  mignar- 
dise charmante,  séduisante,  comme  la 
marquise,  femme  de  goût  exquis,  qui  a ins- 
piré le  style  au  point  qu’il  porte  son  nom. 

C’est  là,  croyons-nous,  la  plus  grande 
fortune  de  Mme  de  Pompadour;  elle  re- 
présente un  caractère,  un  style,  le  slyle 
pompadour. 

Enfin,  sous  l’impulsion  delà  marquise, 
les  dernières  années  du  règne  de  Louis  XV 
se  signalèrent  par  un  mouvement  très 
accentué  contre  l’engouement  de  la  rocaille, 
qui  reprenait  de  plus  belle,  engouement 
d’autant  plus  regrettable  qu’en  passant  par 
l’Allemagne  il  en  revenait  lourd  et  peu 


artistique.  C’est  alors  que  les  artistes  de 
l’époque  se  mirent  à l’étude  des  maîtres 
anciens,  qu’ilsinterprètèrent  d’une  manière 
très  intelligente,  c’est  de  ce  mouvement 
de  transition  que  sortit  le  style  Louis  XVI 
où  brusquement  tout  change  au  point  de 
vue  de  l’art  et  des  mœurs. 

Car,  après  le  règne  tant  soit  peu  dis- 
solu de  Louis  XV,  un  certain  besoin  de 
moralisation  se  fit  sentir.  Ce  pas  vers  l’an- 
tiquité se  fit  avec  d’autant  plus  d’empresse- 
ment qu-’à cette  époque  on  avait  commencé 
des  fouilles  sur  l’emplacement  des  deux 
villes  disparuessousles  cendresduVésuve, 
Pompéi  et  Herculanum,  et  qu’on  avait  re- 
trouvé des  merveilles,  de  vraies  révéla- 
tions sur  l’art  antique. 

Les  grands  du  jour  se  passionnèrent  pour 
ces  découvertes,  de  telle  sorte  que  la  mode 
fut  de  tout  copier  pour  imiter  l’ancien. 

L’architecture,  l’ornementation,  ou  les 
meubles,  tout  ce  qui  révélait  de  l’art  dé- 
coratif, se  ressentit  de  cet  engouement 
et  procéda  de  l’époque  grecque  ; le  sys- 
tème devait  être  plus  tard,  sous  l’Empire, 
poussé  à l’extrême. 

On  voit  des  entrées  de  maisons,  des 
meubles,  soutenus  par  des  pieds  élégants, 
pieds  en  forme  de  colonnes  amaigries  aux 
apparences  grêles,  mais  distinguées. 

Ce  qu’il  faut  remarquer  dans  ce  style 
Louis  XVI,  c’est  la  grande  habileté  des 
artistes  décorateurs.  On  sent  bien  l’héri- 
tage laissé  par  l’art  Pompadour  ; on  aper- 
çoit dans  les  petits  détails  la  conscience 
qu’ils  mettaient  à l’exécution  de  leurs  tra- 
vaux et  la  pureté  qu’ils  recherchaient,  ce 
fût  un  style  honnête.  Du  reste,  les  ar- 
chéologues, pleins  d’ardeur  en  voyant  les 
merveilleuses  découvertes  que  l’on  faisait 
à ce  moment  en  Italie,  forçaient  quelque 
peu  nos  artistes  à ne  pas  laisser  trop 
libre  allure  à la  fantaisie. 

Dans  l’architecture,  sur  les  panneaux 
de  porte,  sur  les  meubles  mêmes,  les  vides 
laissés  par  les  artistes  sculpteurs  étaient 
remplis  par  les  peintres  décorateurs  qui, 
avec  un  goût  raffiné,  exécutaient  des  pein- 
tures en  camaïeu  douces  de  tons,  entre- 
mêlées de  ces  petites  fleurs  mignardes  qui 
jouèrent  un  si  grand  rôle  dans  la  compo- 
sition de  cette  époque  ; les  tiges  des  fleurs 
et  des  rinceaux  étaient  fines,  élégantes, 
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Fig.  699  et  700.  — Louis  XVI, 
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et  supportaient  des  bouquets  de  fruits  ou 
des  ligures  d’une  gracilité  et  d’une  légè- 
reté très  recherchées  [fi g.  699  et  700). 

Ce  retour  à un  art  appartenant  à une  civi- 


lisation éteinte  commencé  sous  Louis  XVI, 
la  Révolution  le  continua  en  accentuant 
ce  penchant  de  ne  s’inspirer  que  de  l’anti- 
quité et  même  de  tout  copier  ce  qu’elle 


Fig.  701.  — Empire. 


nous  a laissé.  Le  résultat  fut  déplorable 
au  point  de  vue  du  style,  et  la  première 
République,  sous  la  poussée  de  l’art  déco- 
ratif, ne  sut  pas  réagir  contre  cette  ten- 
dance exagérée  de  singer  l’antique. 


L’Empire  vint  avec  sa  prétention  de 
faire  riche,  mais  en  outrant  encore  la 
note.  L’architecture,  la  sculpture,  les 
meubles,  tout,  en  un  mot,  devint  froid,  sec, 
anguleux,  c’est  le  style  néo-grec* 


Qj\9 
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Les  intérieurs  sont  blanc  et  or,  des  lignes 
et  encore  des  lignes,  les  ornements  ont 
des  feuilles  carrées  du  bout  dont  aucune 
ne  dépasse  l’autre  ; tout  est  symétrique 

[fig-  ^01). 

Cependant  on  ne  peut  refuser  parfois  au 


style  Empire  une  réelle  séduction,  .mal- 
gré cette  solennelle  prétention  d’évocation 
archéologique  que  nous  recherchons  aussi 
de  nos  jours;  nous  aurons  du  reste  occa- 
sion de  parler  de  ces  essais  dans  un 
chapitre  suivant. 


§ III,  — LA  DÉCORATION  CONTEMPORAINE  EN  FRANCE 
ET  A L’ÉTRANGER 


313.  S’il  eslune  chose  difficile  à décrire, 
c’est  bien  l’histoire  de  la  décoration  con- 
temporaine, c’est-à-dire  l’histoire  du  style 
moderne,  ou  modem  style , pour  emprun- 
ter l’expression  de  quelques  snobs. 

Il  est  bien  certain  que  la  tâche  est  très 
ingrate  d’essayer,  en  quoi  que  ce  soit,  de 
faire  neuf;  malgré  tout  depuis  quinze  ou 
vingt  ans  des  artistes  hardis  se  sont  portés, 
malgré  le  discrédit  qui  s’y  était  attaché 
jusque-là,  vers  l’art  décoratif. 

Trop  vanté  par  les  uns,  trop  dénigré 
par  les  autres,  l’art  moderne  ne  mérite 
« ni  cet  excès  d’honneur,  ni  cette  indignité, 
dit  M.  Gradl  »,  car,  s’il  est  difficile  de  res- 
treindre l’art  décoratif  moderne  à l’imita- 
tion, au  pastiche  des  œuvres  du  passé;  il 
serait  absurde  de  méconnaître  les  chefs- 
d'œuvre  et  de  se  priver  des  résultats  de 
l’expérience  acquise  au  cours  du  temps. 
Mais  cela  dit,  nous  posons  en  principe  qu'il 
faut  être  de  son  temps  et  marcher  hardi- 
ment avec  lui.  Rien  de  plus  intéressant 
que  de  suivre  les  efforts  tentés,  dans 
toutes  les  industries,  pour  renouveler  les 
formes  et  les  formules  et  créer  un  idéal 
nouveau. 

Incontestablement,  l’art  moderne  a 
conquis  non  seulement  le  grand  public, 
mais  encore  certains  architectes  et  artistes 
jusqu’alors  très  rebelles  à ce  nouveau 
style;  l’effort  est  grand;  qu’en  résultera- 
t-il?  Voilà  une  réponse  que  nous  ne  nous 
chargeons  pas  de  faire. 

Cette  révolution  a commencé  chez  nous 
parle  bijou  et  par  le  bibelot;  elle  a gagné  les 
meubles  et  tous  les  accessoires  du  meuble  ; 
elle  a tout  bouleversé,  jusqu’à  la  céra- 
mique et  l’art  de  la  verrerie.  Où  ne  péné- 
trera-t-elle pas?  Mais  maintenant  une 


question  se  pose.  Quel  sera  le  cadre  ap- 
proprié à ces  mille  objets  dont  la  matière 
est  nouvelle,  comme  la  forme  et  la  couleur  ? 
Les  grès  flammés,  les  meubles,  les  bibe- 
lots, les  bijoux,  tout  cela  jure  au  milieu 
des  boiseries  Louis  XV  ou  sous  des 
solives  moyennageuses. 

J1  nous  faut  donc  créer  un  décor  en  har- 
monie, qui  fasse  ressortir  ces  tonalités  cha- 
toyantes, ces  profils  tour  à tour  hiératiques 
— c’est-àf-dire  aux  formes  de  tradition 
liturgique  — et  contournés  auxquels  notre 
œil  commence  à peine  à s’habituer.  Chacun 
sent  d’instinct  qu’on  a jusqu’ici,  beaucoup 
tâtonné  ; la  formule  définitive  n’est,  croyons 
nous,  pas  encore  trouvée. 

Au  point  de  vue  de  la  décoration  d’appar- 
tements, qui  nous  occupe  plus  particuliè- 
ment  dans  cet  ouvrage,  nous  pensons 
qu’un  des  plus  justes  reproches  qu’on 
peut  faire,  c’est  l’uniformité  des  motifs, 
surtout  dans  les-  immeubles  de  rapports, 
les  boîtes  à loyer  comme  on  dit  aux  Beaux- 
Arts. 

La  même  frise  se  continue  tout  le  long 
de  l’escalier,  la  même  rosace,  les  mêmes 
moulures  se  retrouvent,  dans  chaque  salon, 
dans  chaque  salle  à manger,  à tous  les 
étages,  c’est  fatigant  au  possible  ; nous 
savons  bien  qu’il  y a là  une  raison  pri- 
mordiale à cela  : la  question  argent  ; nous 
connaissons  un  architecte,  qui  fut  un  des 
promoteurs  de  l’art  nouveau,  qui  ayant 
construit  une  maison  modem  style  à 
Paris,  a trouvé  le  moyen  de  ne  faire  rap- 
porter à cet  immeuble  que  un  pour  cent 
au  propriétaire;  ce  n’est  pas,  croyons- 
nous  un  bien  bon  placement  de  père  de 
famille. 

Dans  la  construction,  du  moment  que 
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l'on  sort  de  l’ordinaire,  c’est-à-dire  des 
choses  courantes,  s’il  faut  en  un  mot  faire 
des  modèles  nouveaux,  le  travail  revient 
de  suite  très  cher. 

Cependant,  pour  une  misérable  question 
d'argent,  il  serait  fort  regrettable  d’arrê- 
ter ce  mouvement  en  avant,  car  nous 
sommes  bien  convaincus  que  nous  assis- 
tons pour  le  moment  à la  naissance  d’un 
art  qui  restera  et  conséquemment  mar- 
quera dans  l’histoire. 

Quelle  sera  la  part  de  la  France  dans 
cette  transformation  ? Grande  sans  doute  ; 
la  plus  grande,  dirions-nous,  s’il  n'était 
téméraire  de  vouloir  trop  prévoir. 

L’Angleterre,  qui  donna  le  signal  de 
départ  — c’est  sa  gloire  — s’est  arrêtée 
en  chemin 1 . 

Leurs  vrais  continuateurs  sontles  Belges 
qui,  reprenant  le  mouvement  anglais  à 
l’origine,  surent  en  développer  les  consé- 
quences, débarrasser  la  voie  des  attaches 
au  passé  : trouver  des  formes  nouvelles 
et  surtout  définir  nettement  dans  leurs 
œuvres  les  principes  auxquels  les  Anglais 
n’avaient  fait  que  préluder. 

Les  Autrichiens  et  les  Allemands,  très 
protégés,  suivirent  le  mouvement. 

Entrée  à son  tour  dans  la  voie  nouvelle, 
la  France  y marche  à grands  pas  aujour- 
d’hui; ceux  qu  elle  oppose  aux  artistes 
anglais,  belges  et  allemands  sont  main- 
tenant légion. 

Dans  l’art  et  tout  ce  qui  relève  du  goût, 
aucune  force  ne  prévaut  contre  ce  trait  du 
caractère  français,  ce  je  ne  sais  quoi  qui 
n’est  rien  et  qui  est  tout  : le  sentiment  et 
la  mesure. 

Il  est  certain  qu’on  peut  affirmer  sans 
se  tromper  que  l’art  français  se  refuse  pé- 
remptoirement, nous  voulons  dire  sans 
réplique,  à subir  l’influence  étrangère. 

D’après  M.  Jacques,  en  art  nouveau, 
ni  la  forme,  ni  le  fond  de  ce  qui  nous  vient 
de  l’étranger  n’enthousiasme  le  peuple 
français.  Il  n’en  a retenu  que  ce  qu’il 
fallait  retenir,  à savoir  : d’abord  que  qui 
n’avance  pas  recule,  ensuite  que  la  rai- 
son est  désormais  un  facteur  nécessaire 
de  la  conception. 

En  somme,  en  France,  nous  ne  devons 

1.  L'Art  décoratif. 
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cet  encouragement  vers  l’art  nouveau 
qu’à  des  initiatives  privées,  tandis  qu’en 
Allemagne,  en  Autriche  et  en  Belgique, 
l’exemple  vient  de  haut.  A ce  sujet  nous 
aurions  beaucoup  à dire  sur  les  membres 
l’Institut  qui  sont  réfractaires  à tout  ce 
qui  est  art  nouveau,  progrès,  marche  en 
avant;  ce  n’est  un  secret  pour  personne, 
que  si  les  gros  bonnets  des  Beaux-Arts 
voulaient  adopter  le  principe  du  style 
moderne  qu’on  essaye  de  toutes  parts  à 
créer,  le  Gouvernement  qui  en  toute  chose 
prend  l’avis  de  ces  messieurs,  à n’en  pas 
douter,  engagerait  les  artistes  dans  cette 
voie,  et  l’on  verrait  alors  éclore  de  nou- 
veaux talents  qui  marqueraient  une  date 
décisive  dans  l’histoire  de  l’art.  Dans  les 
pays  cités  plus  haut  les  gouvernements 
protègent  énormément  les  arts  décoratifs; 
il  est  créé  des  écoles  gratuites  d’art  nou- 
veau; des  concours  officiels  sont  souvent 
organisés,  avec  des  bourses  de  voyages 
comme  prix. 

CM  va  piano  va  sano , dit  le  proverbe 
italien.  Effectivement  le  mouvement  en 
avant  va  doucement,  mais  sûrement,  avec 
méthode,  réflexion.  La  société  nationale 
des  Beaux-Arts  a été  la  première  à créer  à 
son  Salon  une  section  d’art  décoratif;  le 
premier  essai,  qui  date  de  près  de  dix  ans 
a été  très  satisfaisant,  car  les  ouvriers 
d’art  qui  ont  commencé  à exposer  ont  été 
presque  immédiatement  suivis  par  de  très 
grands  artistes  qui  n’ont  pas  dédaigné 
de  faire  de  l’art  décoratif  ; de  par  l’exemple 
donné  par  sa  sœur  cadette,  la  société  des 
artistes  Peintres  français  des  Champs- 
Elysées^  été  obligée,  à son  tour,  de  créer 
des  salles  spéciales;  si  bien  qu’à  présent 
il  y a bientôt  autant  d’exposants  à la 
section  décorative  qu’à  la  section  de  l’art 
pur,  dans  laquelle  on  peut  voir,  dans  un 
mêli-mêlo  artistique,  toute  une  série 
de  chefs-d’œuvre  : poteries,  céramiques, 
peintures- murales,  peinture  d’étoffes,  pa- 
piers peints,  bijoux,  bibelots  d’étagères, 
dentelles,  meubles,  etc. 

On  arrive  à présent  à des  merveilles  ; 
comme  coloration,  on  obtient  des  tons 
irisés  d’un  effet  surprenant,  aussi  bien 
sur  du  cuir  repoussé  que  sur  du  papier, 
ou  des  pots,  des  assiettes,  etc.,  aux  formes 
les  plus  bizarres. 
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En  ameublement  on  a également  fait 
de  nombreux  essais  et  cela  non  sans  un 
certain  succès,  car  de  beaux  meubles  ont 
été  exécutés,  avec  un  cachet  artistique 
que  n’ont  pas  les  affreux  meubles  verts 
que  certaines  maisons  d’importation  an- 
glaise nous  ont  servis  pendant  longtemps, 
meubles  qui  n’étaient  ni  gracieux,  ni 
commodes,  ni  solides. 

Mais  si  nous  avons  créé  de  beaux  mor- 
ceaux, le  prix  en  est  élevé  et  malheu- 
reusement pas  encore  à la  portée  de 
toutes  les  bourses,  parce  que  le  véritable 
artiste  qui  a des  connaissances  acquises, 
qui  a étudié  une  partie  de  sa  jeunesse,  fait 
payer  ses  oeuvres  un  certain  prix,  pour 
récolter  enfin  la  récompense  d’un  labeur 
continu,  de  plus  il  y a une  chose  à la- 
quelle il  faut  penser,  c’est  que  l’artiste 
a peur,  en  faisant  payer  bon  marché,  que 
son  œuvre  tombe  dans  le  commerce,  c’est- 
à-dire  dans  le  domaine  public,  sans  que 
son  nom  soit  connu,  et  sans  aucun  profit 
pour  lui. 

Sous  la  signature  de  J.  Meir,  nous 
lisons  dans  Y Art  décoratif  qu’un  fait  nou- 
veau se  produit,  qui  non  seulement  ga- 
rantit à l’artiste  le  bénéfice  de  son  œuvre, 
en  argent  et  en  renom,  mais  fournit  parmi 
le  gros  public  l’instrument  de  pénétration 
d’un  art  populaire. 

C’est  une  maison  allemande  qui  solli- 
cite ainsi  les  artistes. 

Le  développement  pris  par  l’art  moderne, 
partout  où  les  artistes  s’y  adonnent,  est  unani- 
mement reconnu  par  les  hommes  compétents. 
Néanmoins,  comme  le  démontrent  divers  ar- 
ticles publiés  par  les  écrivains  de  tous  les 
pays,  tous  les  connaisseurs  dont  les  apprécia- 
tions sont  dictées  par  un  esprit  foncièrement 
moderne  sont  d’accord  sur  ceci,  qu’une  plus 
large  propagation  dans  le  public  des  créations 
de  l’art  appliqué  moderne,  est  la  condition 
nécessaire  d’un  triomphe  durable  des  idées  de 
l’art  nouveau. 

Mais  produire  à bon  marché  et  répandre 
des  objets  d’art,  appliqué  moderne,  simples  et 
bien  désignés,  (n’est  pas  du  tout  facile.  C’est 
pourquoi  nous  vous  prions  d’entrer  en  rap- 
ports avec  nous. 

Dans  notre  travail  commun,  les  règles 
suivantes  sont  prises  pour  base. 

Les  projets  envoyés  et  reconnus  bons 
seront  acceptés  pour  l’exécution.  Un  exem- 


plaire sera  d’abord  exécuté  et  soumis  à l'ap- 
probation de  l’artiste  intéressé.  Chaque  exem- 
plaire sera  revêtu  du  nom  de  l’artiste  et  de 
celui  du  fabricant.  Sur  chaque  pièce  vendue, 
il  sera  attribué  à l’artiste  un  droit  d’auteur 
de  5 à 10  pour  cent. 

M.  X...  (nom  et  adresse)  reviseur  de  livres 
assermentés,  établit  chaque  trimestre  les 
comptes  et  expédie  à chaque  artiste  les  droits 
d’auteur  leur  revenant. 

Pourquoi  faut-il  que  cette  intelligente 
initiative  ne  vienne  pas  de  France,  et  que 
nous  soyons  forcés,  de  reconnaître  que 
celte  fois  encore,  nous  sommes  devancés 
par  l’esprit  pratique  et  l’activité  des  Alle- 
mands. 

Nous  connaissons  des  décorateurs  qui 
ont  envoyé  des  projets  de  décoration  et 
qui,  ma  foi,  n’ont  pas  été  mécontents. 

Plusieurs  grandes  maisons  de  décoration 
ont  voulu  rompre  avec  la  traditionnelle 
peinture  de  style,  les  unes  parce  qu’elles 
sont  complètement  ignorantes  de  la  ma- 
nière de  peindre  et  de  composer  les  diffé- 
rentes époques  de  notre  art  national,  les 
autres  parce  qu’elles  veulent  sortir  de  la 
routine,  qui  est  le  propre  du  caractère 
français. 

C’est  dans  les  cafés,  dans  les  salles  de 
concerts  que  les  premiers  essais  ont  été 
faits,  puis  dans  les  salles  de  bains  ou  bou- 
doirs de  particuliers  ; mais  il  semblerait 
que  l’art  moderne  doive  s’arrêter  là  dans 
le  bâtiment  ou  tout  au  moins  ne  pas  dé- 
passer la  chambre  à coucher,  qui  peut 
très  bien  être  aussi  toute  de  fantaisie,  car 
tout  intéressant  et  artistique  que  soit  ce 
genre  moderne  nous  pensons  avec  des 
notabilités  de  l’architecture,  qu'il  ne  con- 
vient pas  à la  décoration  des  grandes 
pièces  de  châteaux  pour  lesquelles  les 
styles  anciens  sont  presque  une  nécessité. 

Par  des  arrangements  heureux,  des  mé- 
langes de  fleurs  stylisées,  des  feuilles, 
rubans  et  surtout  des  nielles  appelées  par 
les  gens  du  métier,  vermicelles  ou  copeaux, 
on  arrive  parfois  à une  richesse  vraiment 
belle  et  originale. 

Nous  ne  pensons  pas  que  ce  mouve- 
ment, quoique  très  artistique,  s'impose  au 
point  de  délaisser  complètement  les  autres 
styles,  car  pour  le  moment  il  y a trop  d’in- 
cohérence, on  a pas  su  faire  accepter  le 
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style  moderne,  il  y a trop  de  chaos  dans  la 
composition,  le  côté  pratique  n’existe  pas 
encore,  ce  style  manque  d’ancienneté  et  de 
direction,  tout  est  baroqué  dans  les  ar- 
rangements; mais  nous  restons  convain- 


cus que  cette  marche  en  avant  sera  très 
salutaire  pour  l’art  décoratif  français,  qui 
a tout  à gagner  à sortir  un  peu  de  la 
vieille  routine. 


§ IV.  — COMPOSITION  ET  ÉTUDE  DES  STYLES 


III.  Il  est  assez  difficile  de  donner  une 
explication  bien  nette  du  mot  style,  qui  est 
venu  si  souvent  en  discussion. 

Ce  nom  qui  nous  vient  de  grec,  et  du 
latin  stilus,  était  donné  au  poinçon  avec 
lequel  les  anciens  traçaient  les  lettres  sur 
des  tablettes  de  cire.  L’autre  bout  du  poin- 
çon était  aplati  et  servait  à effacer  l’écri- 
ture quand  on  voulait  corriger  ou  suppri- 
mer ce  qu'on  avait  écrit,  d’où  vient 
l’expression  figurée  retourner  le  style  pour 
effacer  ou  corriger. 

Plus  tard  on  étendit  le  sens  du  mot,  et 
par  métonymie  il  fut  employé  pour  spé- 
cifier la  manière  dont  l’écrivain  exprime 
ses  pensees,  et  de  la  littérature,  ce  terme 
passa  aux  Beaux-Arts,  indiquant  la  façon 
particulière  à chaque  artiste  d’exprimer  sa 
façon  de  voir  les  choses,  de  leur  donner 
une  forme  par  le  choix  des  arrangements, 
l’agencement  des  contours,  la  couleur  et 
le  dessin. 

Le  style  est  le  caractère  de  la  composi- 
tion et  de  l’époque  à laquelle  a été  créée 
l’œuvre  de  l’artiste  ; c’est  la  reproduction, 
par  des  moyens  simples  et  exactement 
appropriés,  d’une  image  formée  dans  le 
cerveau  du  créateur,  de  sorte  que  l’on 
parla  du  style  de  Léonard  de  Vinci,  de  Ber- 
nard Palissy,  de  Michel-Ange,  etc. 

Cependant  ce  mot  qui,  jusqu’au  début 
du  siècle  dernier,  était  consacré  entière- 
ment aux  écrivains,  inclina  fortement  vers 
les  Beaux-Arts.  A ce  moment,  il  servit  à 
désigner  des  époques  particulières  et  des 
contrées  différentes. 

Définir  le  syle { , c’est  enseigner  l’histoire 
de  l’art  tout  entière,  c’est  rechercher  les 
principes  d’après  lesquels  on  peut  établir 
le  rapport  entre  des  œuvres  anonymes  et 
d'autres  œuvres  d’un  même  temps,  d’une 
même  contrée,  d’un  même  artiste. 

1.  Roger  Miles. 


Le  style  est  donc,  endehors  des  artistes 
créateurs,  un  instrument,  un  moyen  de 
classification,  découvert  dans  un  ensemble 
d’œuvres,  par  les  historiens  ou  les  cri- 
tiques, pour  analyser  les  caractères  d’art 
et  en  déterminer  la  filiation  ; c’est  une 
tradition  formée  d’éléments  assimilables, 
qui  se  continue  pendant  un  temps  limité, 
dans  certaines  conditions  précises  de  sen- 
timent et  de  mouvement. 

Le  cadre  assez  restreint  qui  nous  est  im- 
posé par  notre  programme  ne  nous  per- 
met pas  de  nous  étendre  comme  nous 
voudrions  le  faire  sur  ce  sujet  si  intéres- 
sant de  J’étude  des  styles,  car  il  faudrait 
refaire  entièrement  l’historique  de  l’art 
décoratif  depuis  l'antiquité  jusqu’à  nos 
jours. 

Nous  nous  contenterons  d’attirer  l’at- 
tention de  nos  lecteurs  sur  les  points  les 
plus  saillants  des  époques  au  point  de  vue 
du  style;  pour  le  reste,  ils  s’aideront  de  ce 
que  nous  avons  développé  assez  longue- 
ment des  différentes  époques  de  l’art  déco- 
ratif dans  les  chapitres  précédents  sur  la 
décoration,  depuis  l'antiquité  jusqu’aux 
temps  modernes. 

Pour  composer  une  œuvre  décorative 
d’une  époque  déterminée,  c’est-à-dire  une 
œuvre  d’un  style  bien  défini,  il  est  une 
chose  absolumentessentielle,  c’est  de  bien 
connaître  son  histoire  de  l’art  ; ce  serait 
commettre  une  grossière  erreur  d’assem- 
bler un  ornement  Louis  XV  avec  un  rin- 
ceau Renaissance  ; il  est  utile  de  savoir 
qu’à  l’époque  Louis  XIII  les  ornements 
ne  se  modelaient  pas  de  la  même  façon 
qu’à  l’époque  de  Louis  XVI;  tel  style  est 
fin  et  délicat;  tel  autre  au  contraire  est 
mâle  et  vigoureux. 

C’est  donc  pour  donner  un  aperçu  à nos 
lecteurs  que  nous  commencerons  notre 
explication  par  le  début,  si  nous  pouvons 
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nous  exprimer  ainsi  de  l'art  décoratif. 
Époque  Gallo-Romaine  (fi  g.  702 

Cette  époque  est  celle  où  les  Gaulois 


furent  administrés  par  les  Romains,  puis, 
après  la  chute  de  Rome,  continuèrent  la 
tradition  de  leurs  vainqueurs,  jusqu'au 
moment  où  ils  achevèrent  leur  fusion  avec 


mru 
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Fig.  102.  — Époque  Gallo-Romaine. 


les  Francs  pour  constituer  la  nation 
française. 

A peine  la  conquête  de  Jules  César  eut- 


elle  été  achevé,  que  ces  provinces  nou- 
velles adoptèrent  avec  ardeur  la  civilisa- 
tion romaine. 
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L’art  gréco-romain  inspire  tous  les 
monuments;  l’élégance  y confine  souvent 
à la  mièvrerie;  l’art  a une  allure  superbe; 
cependant  petit  à petit  l’art  perd  de  sa 
pureté  et  finit  par  emprunter  l’art  asia- 
tique, qui  se  rapproche  beaucoup  de  la 
barbarie. 

Époque  latine  (fiq-  703). 

On  a donné  le  nom  d’architecture  et  de 
peinture  latine  au  style  roman  dégénéré, 
dans  lequel  ont  été  construits  les  édifices 
chrétiens  des  premiers  siècles  du  moyen 
âge. 


Ce  fut  la  basilique  romaine  qui  servit 
de  type  aux  églises  qu’élevèrent  les  bar- 
bares convertis,  Francs,  Bourguignons, 
Wisigoths. 

Les  plus  beaux  et  plus  anciens  monu- 
ments latins,  quittaient  les  baptistères  et 
les  basiliques,  se  composaient  d’unvestir 
bule  intérieur,  d’une  nef  avec  bas-côtés, 
et  d’une  abside  en  hémicycle  où  s’élevait 
l’autel.  Plus  tard,  dans  les  basiliques 
importantes,  le  vestibule  fut  supprimé,  ef 
un  portique  ayant  la  même  destination  fut 
appliqué  à la  façade;  le  nombre  de  nefs  fut 
porté  quelquefois  à cinq;  un  mur  parallèle 


Fig.  704.  — Epoque  Romane. 


à la  façade  et  percé  d'une  vaste  arcade  cen- 
trale, appelée  arc  triomphal,  fut  élevé  en 
avant  du  sanctuaire  et  donna  naissance  à 
une  nef  transversale,  formant  avec  la  nef 
principale  une  croix  latine. 

Jusqu’à  Charlemagne  ce  qui  se  fait  sent 
le  barbarisme  qui  a envahi  le  pays  ; mais, 
à partir  de  Charlemagne,  tout  se  trans- 
forme, l’art  s’affine,  les  détails  des  orne- 
ments sont  moins  lourds;  les  matériaux 
les  plus  divers  sont  employés  dans  la  cons- 
truction et  la  décoration  intérieure  des 
édifices  ; la  richesse  s’accentue  de  plus  en 
plus  : c'est  à ce  moment  que  s’introduit, 
en  France,  l’art  romain  qui  s’est  mo- 


difié à Constantinople  et  qui  nous  arrive 
avec  une  certaine  pureté  de  ligne  : l’art 
byzantin. 

Époque  romane  (fig.  704). 

L’histoire  du  style  roman  dans  les 
temps  modernes  est  une  partie  importante 
de  l’histoire  des  Beaux-Arts  et  ne  peut 
malheureusement  être  indiquée  ici  que 
très  sommairement;  nulle  autre  part  elle 
ne  fut  plus  brillante  qu’en  France. 

Le  style  roman  régna  dans  la  construc- 
tion des  édifices  du  ve  au  xiie  siècle.  La 
décoration  sculptée  s’applique  alors  aux 
archivoltes  et  aux  pieds-droits  des  por- 


Sciences  générales. 
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tails,  aux  encadrements  des  baies,  aux 
tailloirs  et  aux  corbeilles  des  chapiteaux, 
aux  cordons  ou  bandeaux  continus,  aux 
tympans,  etc. 

Elle  commence  par  produire,  en  les 
déformant,  quantité  de  thèmes  classiques 
(feuilles  d’acanthe,  palmettes,  rosaces, 
têtes  plates,  griffons  gréco-romains)  ; la 
peinture  y ajoute  bientôt  des  motifs  de 
provenance  syrienne, figurés  sur  de  petits 
objets  répandus  par  le  commerce,  des 
combinaisons  de  lignes  géométriques  qui 
appartiennent  au  goût  primitif  du  Nord, 
des  animaux  stylisés,  plus  ou  moins 
monstrueux  de  tradition  aussi  bien  occi- 
dentale qu’orientale,  et  s’enrichit,  enfin, 


de  tout  l’immense  répertoire  créé  par  les 
Grecs  de  Byzance  et  merveilleusement 
adapté  aux  conditions  architectoniques 
nouvelles. 

« Le  rôle  des  miniatures,  dit  M.  Yves 
Saint-Paul,  ainsi  que  celui  des  étoffes  de 
luxe,  a été  considérable  dans  la  genèse  du 
décor  roman,  de  même  que  celui  des 
ivoires,  des  pièces  d’orfèvrerie,  des  petits 
meubles  et  des  menus  produits  de  l’in- 
dustrie byzantine.  » 

Parmi  les  inventions  les  plus  notables 
de  l’époque  romane,  il  convient  de  noter 
les  chapiteaux  historiés  et  l’illustration 
des  façades,  qui  offrent  parfois,  au 
xne  siècle,  l’aspect  de  colossales  châsses 


Fig.  705.  — Époque  ogivale. 


brodées  d’arcatures,  d’ornements  con- 
tinus de  reliefs  et  de  scènes  figurées 
évoquant  toute  l’épopée  chrétienne. 

Comme  dans  l’antiquité,  la  sculpture 
et  la  peinture  ne  sont  ici  que  les  acces- 
soires de  l’architecture  ; elles  subissent 
les  mêmes  influences  et  passent  par  les 
mêmes  vicissitudes. 

Nous  avons  dit  autre  part,  dans  ce 
livre,  que  l’époque  qui  va  de  l’année  800 
à l’an  1005  ne  marque  pas  dans  l’his- 
toire de  l’art,  car  la  peur  de  la  fin  du 
monde,  qui  devait  arriver  soi-disant  en 


l’an  1000,  avait  tout  arrêté  ; ce  n’est  que 
quatre  ou  cinq  ans  après  cette  date  fatale, 
quand  on  fut  certain  que  tout  n’était  pas 
fini  et  que  la  fameuse  prédiction,  qui  ne 
s’était  pas  réalisée,  ne  se  réaliserait  pas, 
c’est  alors  que  se  produisit  ce  souffle  de 
résurrection;  de  tous  côtés  on  offrait  des 
cadeaux  à ceux  qui,  par  leurs  prières, 
avaient  éloigné  cette  épouvantable  fin  du 
monde;  des  monuments  destinés  à rap- 
peler cette  date  s’élevaient  de  tous  côtés, 
des  couvents  se  construisaient,  des  églises, 
que  l’on  garnissait  de  riches  souvenirs, 
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firent  de  ce  moment  une  époque  très  ar- 
tistique. 

Le  roman  domine  dans  l’architecture 
de  Notre-Dame  de  Paris. 

Époque  ogivale  ( fig . 705). 

Au  commencement  du  xne  siècle,  l’arc 
ogival  remplaça  le  plein  cintre  romain. 
C’est  de  l’Orient  et  de  l’Occident  que 
surgit  un  nouveau  système  de  construc- 
tion, une  nouvelle  architecture,  et  enfin, 
si  non  l’invention,  du  moins  l’usage  de 
l’ogive  ou  arc  aigu  bas,  fondamentale  de 
l’architecture,  que,  depuis  près  de  dix 
siècles,  on  appelle  gothique,  tout  en  lui 
disputant  son  origine  et  même  son  nom. 

Le  nom  d’architecture  gothique  ',  sous 
lequel  on  désigne  vulgairement  les  édi- 
fices et  le  style  gothique,  est  absolument 
arbitraire  et  ne  répond  aucunement  à 
l'architecture  des  Goths,  peuple  qui  a 
disparu  de  l’Italie  au  vie  siècle,  de  l’Es- 
pagne et  de  la  Gaule  au  vme,  tandis  que 
l’emploi  de  l’ogive  dans  l’Occident  ne 
date  que  du  xne  siècle. 

Certains  auteurs,  acceptant  cette  dé- 
nomination de  gothique,  ont  établi  dans 
ce  style  plusieurs  divisions  basées,  soit 
sur  les  races  ou  les  nations  qui  l’appli- 
quèrent, soit  sur  l’exécution  artistique 
des  monuments. 

Ainsi  on  trouve  1 e-  gothique  à trèfle , du 
nom  de  cet  ornement,  fréquemment 
employé  ; le  gothique  rosé  et  fuselé , dans 
lequel  les  vitraux  sont  disposés  en  rose 
et  les  piliers  formés  d’un  fût  principal 
accompagné  de  colonnettes;  le  gothique 
ondulé  et  panaché , où  l’on  voit  à profu- 
sion les  galbes,  les  ondulations,  les  clefs 
pendantes,  le  gothique  flamboyant  et  le 
gothique  fleuri , présentant  l’aspect  du 
précédent,  mais  avec  exagération. 

La  décoration  des  monuments  et  des 
églises  de  style  ogival  consiste  en  sculp- 
tures, en  peintures  et  en  vitraux  ; parmi 
les  ornements  le  plus  fréquemment  em- 
ployés, on  remarque  les  trèfles,  les  quatre- 
feuilles,  les  fleurons,  les  rosaces,  les  guir- 
landes de  feuillage  ; on  y retrouve  même 
quelquefois  des  zigzags  (souvent  emprun- 
tés par  les  inventeurs  du  moderne  style), 
des  étoiles,  des  billettes,  etc.,  ornements 

1.  P.  Chabat. 


qui  appartiennent  à l’architecture  romane. 

A l’extérieur,  les  riches  sculptures  et 
les  statues  étaient  dorées  ; à l’intérieur,  la 
peinture  recouvrait  les  colonnes  et  les 
murs  de  teintes  sombres,  qui  faisaient 
mieux  ressortir  encore  les  tons  éclatants 
des  vitraux. 

Ceux-ci  sont  surtout  composés  de  mé- 
daillons de  formes  diverses,  disposés 
symétriquement  sur  un  fond  de  mosaïque. 
Les  rinceaux  de  feuillages  courent  le 
long  des  gorges,  des  corniches  et  des 
archivoltes.  Les  niches,  les  statues,  les 
colonnettes,  les  pinacles  se  multiplient 
à l’infini.  Les  chapiteaux  sont  enrichis  de 
feuillages  d’une  délicatesse  et  d’une  élé- 
gance extrêmes  qui  se  prête  à toutes  les 
modifications  et  arrangements  fantaisistes 
des  artistes  ; cet  art  ogival  se  continue 
jusqu’à  François  Ier. 

Époque  de  la  Renaissance  {fig.  706). 

Pendant  que  se  propageait  en  France  cet 
art  ogival,  il  était  un  pays  qui  restait  com- 
plètement réfractaire  à l’usage  de  l’ogive, 
et  le  prouvait  par  les  chefs-d’œuvre  qu’il 
produisait  en  s’inspirant  de  l’art  antique  : 
c’est  l’Italie  qui,  de  la  fin  du  moyen  âge, 
s’impose  graduellement  à tous  les  arts  pra- 
tiques, se  continue  au  cours  du  xve  siècle 
pour  arriver  au  xvie  siècle  à son  apogée, 
et  exercer  son  action  dominante  sur  tous 
les  pays. 

La  Renaissance,  selon  Roger  Milés, 
devint  individuelle  en  France  sous  Fran- 
çois Ier  et  Henri  IL  Ce  style  de  la  Renais- 
sance est  le  résultat  d’une  concurrence 
continue  entre  les  influences  venues  du 
dehors.  Le  siècle  est  inquiet;  le  style,  qui 
est  le  reflet  de  ce  siècle,  marque  ses  in- 
quiétudes par  son  instabilité,  et  l’on  ne 
peut  compter  moins  de  cinq  styles  très 
caractérisés,  pendant  cette  époque  que 
l’on  nomme  Renaissance,  d’un  mot  qui  est 
un  peu  une  convention. 

Il  y a le  style  de  transition,  à qui  l’on 
doit  le  château  de  Gaillon  ; le  style  Fran- 
çois Ier  exprimé  dans  la  lanterne  du  châ- 
teau de  Chambo-rd;  le  style  Henri  II,  qui 
se  vivifie  sous  l’action  de  Pierre  Lescot, 
de  Jean  Goujon  et  de  Germain  Pilon,  le 
style  des  derniers  Valois  François  II  et 
Henri  III  que  Catherine  de  Médicis  dé- 
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termine  en  s’inspirant  surtout  de  la  pensée 
du  Primatice. 

C’est  surtout  sous  le  règne  de  Charles 
VIII  que  le  conflit  se  fait  surtout  sentir 
dans  l’architecture,  entre  les  traditions 
gothiques,  restées  puissantes  et  popu- 
laires, et  l’italianisme  soutenu  par  les 
grands  seigneurs1. 

Nombre  d’églises  nous  montrent  com- 
bien le  style  français  est  vivace  ; Saint-Ma- 
clou  de  Rouen  ; Saint-Vulpian  d’Abbeville, 
Notre-Dame  de  Troyes,  etc.  Dans  les  châ- 
teaux de  la  Loire,  le  goût  italien  ne  se 
manifeste  en  général  que  par  les  détails 


passent  l’un  dans  l’autre  dessus  et  dessous 
pour  former  des  panneaux  d’une  richesse 
très  grande;  en  somme,  cette  époque  se 
recommande  surtout  par  la  délicatesse  de 
la  décoration  picturale  et  sculpturale. 

Époque  de  Louis  XIII  {fig.  707). 

A force  de  rechercher  l’élégance  et  le 
poli,  vers  la  fin  de  la  renaissance,  c'est-à- 
dire  au  commencement  du  xvne  siècle, 
l’élan  de  1400  s’arrêta,  il  était  néces- 
saire de  renouveler  l’art.  D’autre  part, 
les  guerres  religieuses  avaient  imprimé 
un  caractère  plus  sérieux,  plus  réfléchi, 

1.  Loris  de  Fourcaud, 


d’ornementation.  Cependant  l’acclimata- 
tion se  consomme. 

Le  style  « à plate-bande  >?  triomphe  à 
Fontainebleau.  Les  maîtres  de  France, 
les  Bullant,  les  Philibert  Delorme,  les 
Lescot  ont  capitulé  ; mais  il  faut  recon- 
naître que  leurs  appropriations  des  don- 
nées italo-antiques  sont  supérieures  aux 
créations  correspondantes  des  Italiens. 

Les  ornements  du  style  Renaissance 
sont  fins  et  déliés  ; les  feuilles  et  culots 
sont  en  forme  de  cuillers  ; les  arabesques 
se  mêlent  gracieusement  à toutes  les  com- 
positions les  plus  diverses  ; les  entrelacs 


de  sorte  que  l’esprit  public  penchait  vers 
un  art  moins  individuel. 

C’est  pour  répondre  à ces  besoins  que 
les  artistes  de  cette  époque  persistèrent 
dans  l’art  antique  et  surtout  l’art  flamand, 
et  créèrent  un  style  qui  s’il  était  un  peu 
lourd,  ne  manquait  pourtant  pas  d’origi- 
nalité. 

Des  combles  d’ardoises  très  élevés  et 
surmontés  d’épis  de  plomb,  des  cheminées 
quadrangulaires,  terminées  par  un  fron- 
ton, donnèrent  à la  masse  une  physiono- 
mie presque  élancée,  telles  certaines  par- 
ties du  Luxembourg,  de  la  place  Royale 
du  château  de  Trivans  en  Bretagne. 

Par  contre,  les  dessins  des  fauteuils,  des 


Fig.  706.  — Époque  Renaissance. 
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chaises,  des  tables,  les  cartouches,  pan- 
neaux de  boiserie,  quoique  garnis  de  riches 
sculptures,  sont  cassés,  secs,  froids  et 
anguleux. 

En  résumé,  le  style  Louis  XIII,  qui  part 
de  1590  pour  se  terminer  en  1650,  est 
plutôt  sévère,  pour  ne  pas  dire  triste. 


Style  Louis  3 IV  (fig.  708). 

Sous  le  grand  roi,  cette  époque,  con- 
serve l’aspect  grandiose  du  règne  précé- 
dent, et  quoique  boursouflé,  lourd  et  dis- 
gracieux peut-être,  ne  manque  cependant 
ni  d’éclat,  ni  de  grandeur. 

Ce  style  Louis  XIV,  plus  noble  qu’élé- 


Fig,  708.  — Style  Louis  XIV  (Berain). 
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gant,  est  encore  mâle  et  sévère,  avant 
d’être  solennel  ; mais  le  retour  plus  com- 
plet aux  ordres  et  aux  détails  antiques 
lui  imprima  cet  aspect  froid  et  régulier 
qui  constitue  la  grande  partie  de  ce  style. 

Le  pittoresque  fait  souvent  défaut1, 
même  aux  jardins  royaux,  où  les  pers- 
pectives étudiées,  les  pièces  d’eau,  les 
œuvres  d'art  transformèrent  complète- 
ment la  nature,  les  allées  changent  de 
couleur,  les  arbres  sont  taillés  en  pain  de 
sucre,  en  bonnet.  Ils  forment  des  voûtes 
régulières  dressées  au  cordeau. 

L’ornementation  extérieure  est  d’une 


grande  richesse  ; les  frises  sculptées,  sta- 
tues, panneaux  somptueux,  décorent  les 
moindres  motifs.  La  décoration  intérieure 
est  plus  riche  encore.  Les  dimensions  des 
salles  sont  énormes  ; elles  sont  destinées 
à l’apparat  et  à la  représentation.  Elles 
réclament  des  lambris  chargés  d’or  et  de 
sculpture,  des  plafonds  aux  lourds  car- 
touches, de  grandes  figures  allégoriques, 
des  peintures  chaudes  et  éclatantes. 

Pour  ne  pas  être  annihilés  par  un  tel 
cadre,  les  meubles  doivent  être  éclatants 
d’or,  un  peu  lourds  d’aspect,  car  ils  sont 
décorés  de  fortes  marqueteries  d’or, 


Fig.  709.  — Style  Louis  NY  (Messonnier). 


d’écaille,  d’étain  sur  fond  d’ébène,  ornés 
de  figures  et  d’ornemenls  fortement  sail- 
lants en  bronze  doré  et  ciselé. 

La  céramique,  les  tapisseries,  forment 
de  flamboyants  tableaux  aussi  des  sièges 
larges  et  confortables,  donnent  un  en- 
semble tellement  luxueux,  qu’il  faut  des 
costumes  d’une  richesse  incomparable, 
qui  n’a  jamais  été  égalé  depuis. 

Tant  d’opulence  et  de  splendeurs  finirent 
par  amener  l’ennui,  ce  qui  fit  que  l'on 
chercha  la  variété  et  quelque  peu  de  gaieté 
dans  le  style,  vulgairement  baptisé  du 
nom  de  rocaille. 

1.  Louis  de  Foucaud. 


Style  Louis  XV  (fiy.  709). 

Le  style  de  cette  époque  (de  1720  à 1775) 
devient  efféminé  et  capricieux,  appelé 
rococo  par  rapport  au  style  précédent,  qui 
était  grandiose.  Il  est  néanmoins  fort 
agréable  dans  les  petits  arts  décoratifs  et 
surtout  pour  l’ornementation  des  apparte- 
ments ; la  ligne  droite  architecturale  est 
complètementdélaissée;les  lignes  courbes 
gracieusement  cintrées  sont  recherchées. 
Dans  toutes  les  compositions  décoratives, 
les  moulures  sont  gondolées,  les  meubles 
prennent  des  formes  ventruestrès  agréables 
à l’œil,  aux  panneaux  peints  de  sujets  cham- 
pêtres; la  porcelaine  et  la  marqueterie 
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jouent  un  grand  rôle  dans  toute  l'orne- 
mentation de  macarons  couronnés  de  pal- 
mettes.  Ce  style  prend  un  aspect  riant  et 
joyeux;  on  sent  qu’une  femme  préside  à 
ce  changement  féerique  c’est  le  style 
Pompadour. 

Style  Louis  XVI  (fig.  710). 

Cestyleplus pur,  plus beauetplussimple 
est  la  continuation  des  deux  précédents  ; 
on  sent  qu’il  se  calme,  se  moralise  et 
reconquiert  une  distinction  depuis  long- 


temps perdue  ; il  se  rapproche  alors  de 
l’antique  en  abandonnant  les  spirales  du 
style  Louis  XV  pour  reprendre  la  ligne 
droite,  mais  légère. 

On  sent  les  découvertes  récemment  faites 
à Pompéi  et  Herculanum  : plus  de  tons 
heurtés  et  éclatants;  toute  la  décoration 
intérieure  prend  des  couleurs  éteintes  ; les 
tons  rompus  succèdent  aux  ors  en  pleins  : 
si  on  en  met,  c’est  d’une  façon  très  discrète  ; 
quelques  filets  seulement  se  posent  discrè- 
tement parmi  des  verts  éteints,  au  milieu 


Fig.  T1I.  — Style  Empire  (Chenavard). 
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desquels  s ont  peint  s des  attributs  de  chasse, 
de  pêche  ou  de  jardinage,  des  carquois, 
des  amours  roses  et  joufflus  : c’est  le  style 
aimable  et  comme  il  faut. 

Style  Empire  (fig.  71 1). 

C'est  à l’antiquité  que  cette  époque  se 
reporte  pour  créer  un  style.  En  effet, 
Percier,  qui  inaugure  le  style  Empire,  se 
rattache  complètement  au  néo-grec;  beau- 
coup voient  une  sécheresse  de  ligne,  un 
manque  de  variété  ; mais  il  est  une  chose 
qui  est  certes  incontestable,  c’est  que  la 


recherche  dansla  composition  est  poussée 
à l’extrême  : rien  n’est  livré  au  hasard,  lout 
est  étudié  minutieusement. 

L’architecte  Fontaine,  qui  suit  en  cela 
l’exemple  de  son  collègue  Percier,  à son 
retour  d’Italie,  futaussi  un  des  instigateurs 
de  ce  style  tant  décrié  encore  il  y a quelque 
temps  et  cependant  si  recherché  à pré- 
sent. 

« Le  goût  de  cette  époque,  dit  M.  Ernest 
Chesneau,  a poussé  la  raison  jusqu’à  l’abs- 
traction, la  simplicité  jusqu’à  l’indigence, 
la  pureté  des  contours  jusqu’à  la  séche- 


Fig.  112.  — Style  m 

resse,  la  pureté  des  formes  jusqu’à  l’ari- 
dité. » 

Et  malgré  cela,  malgré  cette  absence  de 
variété,  ce  manque  de  souplesse  et  de  fan- 
taisie comme  aux  siècles  précédents,  mal- 
gré la  pauvreté  de  l’imagination,  malgré 
l’inélégance  de  certaines  formes,  leurlour- 
deur  et  leur  peu  de  souci  du  bien-être, 
du  confortable  dont  elles  témoignent,  il 
faut  bien  reconnaître  qu’il  y a là  non  seu- 
lement un  style,  mais  du  style,  c’est-à- 
dire  une  simple  date,  mais  une  date  du- 
rable, qui  marque  bien  une  époque  par  la 
solidité  des  matériaux  employés  et  le  soin 


tlerne  (Struman). 

apporté  à leur  mise  en  œuvre  ; une  date 
que,  en  dépit  des  anathèmes  fulminés  contre 
elle  par  le  romantisme  triomphant,  les 
amateurs,  les  artistes  ont  quelque  plaisir 
à réhabiliter  aujourd’hui,  comme  pour  pro- 
tester contre  le  capitonnage  voluptueux  et 
l’aimable  chiffonnage  de  l’ameublement 
contemporain,  art  de  modiste  et  de  tapis- 
sier, art  charmant  mais  sans  lendemain, 
qui  n’autorise  pas  tant  de  sévérité  contre 
le  style  Empire  qui,  en  somme,  est  déco- 
ratif. 

Si  ce  style  tant  décrié  a eu  des  formes 
pas  toujours  très  heureuses,  on  peut  ce- 
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pendant  affirmer  que  tous  les  détails,  sculp- 
ture, peinture,  dorure,  ciselure,  étaient 
très  soignés,  et  que  l’ensemble  ne  man- 
quait pas  de  grandeur. 

Style  moderne  (/?</•  717). 

Enfin  sous  la  Révolution,  c’est  l’engour- 
dissement de  l’idée,  rien  de  nouveau.  Sous 
le  règne  de  Napoléon  III,  c’est  toujours  le 
style  Empire  qui  est  à la  mode,  mais  avec 
certains  changements  : les  meubles  sont 
moins  grêles,  la  décoration  est  exécutée 
plus  largement, l’architecture  se  rapproche 
encore  plus  du  néo-grec  ; l’architecte  Gar- 
nier en  fait  un  essai  avec  son  Opéra,  essai 
bientôt  suivi  par  lès  jeunes;  mais  l’élan 
fut  malheureusement  arrêté  par  la  guerre 
de  1870,  qui,  pendant  trente  ans,  laissaen- 
dormis  les  esprits  inventifs. 

Ce  n’est  guère  qu’un  peu  avant  l’Expo- 
sition de  1900,  que  nos  artistes  français, 
poussés  un  peu  à cela  par  leurs  collègues 
d’Allemagne,  de  Vienne  et  de  Hollande, 
font  l’essai  du  moderne  style;  cet  essai  est 
vraiment  trop  rapproché  de  nous  pour 
que  nous  puissions  porter  un  jugement 
sain  et  désintéressé.  Cependant  qu’il  nous 
soit  permis  de  dire  que,  depuis  peu  de 

. § V.  — LES  T O > 

S'il  est  une  branche  du  métier  de  peintre 
difficile  à expliquer  c’est  bien  la  manière 
de  faire  des  tons  décoratifs. 

En  effet  pour  savoir  faire  des  tons  qui 
s'harmonisent  entre  eux,  il  faut  avoir  non 
seulement  l’expérience  mais  encore  beau- 
coup de  goût,  or  le  goût  ne  s’explique  pas, 
c’est  une  qualité  qui  est  en  quelque  sorte 
innée  chez  l’individu;  si  elle  s’acquière  ce 
n’est  qu’à  force  de  voir  de  belles  choses. 

Cependant  il  est  certains  principes  fon- 
damentaux, que  nous  allons  chercher  à 
développer  aussi  brièvement  que  possible. 

Le  peintre  qui  propose  les  tons  dans  une 
pièce  doit  s’inspirer  de  ce  principe  im- 
muable, que  les  personnes  qui  sont  des- 
tinées à séjourner  longtemps  dans  cette 
pièce,  doivent  avoir  l’œil  reposé  par  des  tons 
calmes,  sans  que  pour  cela,  bien  entendu, 
l’ensemble  en  soit  monotone. 


temps,  les  modernistes  français  marchent 
à grands  pas,  et  quoique  personnellement 
nous  goûtions  peu  ce  style,  nous  sommes 
convaincu  que  nos  artistes  arriveront  à 
s’implanter  tout  à fait,  et  que  sous  peu  nos 
intérieurs  seront  meublés  et  décorés  en 
style  moderne.  Nos  élégantes  ne  com- 
mencent-elles pas  à se  parer  de  ces  bijoux 
si  fantaisistes  et  si  artistiques,  car  il  est 
une  chose  à constater,  c’est  que  c’est  sur- 
tout dans  la  bijouterie  que  le  modem  style 
s’est  d’abord  fait  accepter  ; les  fabricants 
de  meubles  avancent  en  ce  moment  à pas 
de  géants,  parce  que  leurs  dessinateurs  se 
décident  à raisonner  et  à faire  des  meubles 
qui  puissent  se  caser  et  loger  quelque 
chose,  des  meubles  aux  angles  desquels  ont 
ne  se  blesse  pas,  des  chaises  qui  n’ont  pas 
les  pieds  en  l’air  et  sur  lesquelles  on  peut 
s’asseoir  confortablement,  tout  cela  sans 
exclure  le  côté  artistique.  Nos  peintres  dé- 
corateurs suivent  aussi  l’exemple;  bientôt, 
nous  en  sommes  certains,  ils  seront  à la 
tête  du  mouvement,  car  ils  comprennent 
que,  pour  faire  admettre  un  style  nouveau, 
il  faut  qu’il  soit  aimable  sans  bouleverser 
complètement  nos  idées  dans  le  domaine 
de  l’art. 

JS  DÉCORATIFS 


La  vibration  de  la  couleur  finit  par  fati- 
guer la  vue,  et  rend  le  séjour  insuppor- 
table aux  personnes  obligées  de  subir 
l’éclat  de  certains  tons  ; il  faut  donc  ne  pas 
perdre  de  vue,  avant  de  commencer  à 
faire  des  tons,  l’affectation  de  la  pièce  ; car 
il  est  nécessaire  que  la  tonalité  générale 
soit  appropriée  à la  destination  de  l’endroit. 

Il  y a plusieurs  manières  de  faire  jouer 
la  couleur  dans  les  différentes  parties  d’un 
appartement  : tout  d’abord,  il  faut  compter 
avec  les  tons  dominants  du  papier  ou  de 
l’ameublement,  des  accessoires,  etc.  Puis 
ce  qu’il  faut  aussi  remarquer,  c’est  que  la 
couleur  varie  forcément,  suivantlachambre 
qu’il  s’agit  de  décorer,  par  suite  des  ser- 
vices qu'on  attend  d’elle. 

A notre  avis,  rien  n’est  plus  fatiguant 
à la  vue  que  ces  immenses  appartements 
qui  se  font  dans  les  grandes  maisons  de 
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rapports  aux  loyers  de  4 et  5 000  francs, 
dont  toutes  les  pièces  sont  en  blanc,  gris 
perle  ou  verdé  clair  ; c’est  fastidieux  au 
possible,  il  n’y  a aucune  recherche,  pas 
d’étude  de  tons,  il  semblerait  que  toutes 
les  pièces  soient  faites  avec  le  même  ca- 
mion ; imaginez-vous  un  client  arrivant 
dans  un  tel  appartement,  aussi  riche  soit- 
il;  tous  ses  rideaux  sont  à changer,  ses 
étoffes  d’ameublement,  parce  qu’ils  pa- 
raîtront fanés  et  vieux,  les  meubles  se 
détacheront  en  faisant  tache,  les  toilettes 
paraîtront  foncées,  jusqu’aux  chaises  qui 
changeront  de  ton. 

Certes,  nous  sommes  loin  de  condamner 
les  tons  clairs  et  même  blancs;  mais  encore 
faut-il  ne  pas  en  abuser,  et  surtout  ne  pas 
ripoliniser  aussi  bien  le  salon  que  la 
chambre  à coucher  et  le  vestibule,  comme 
certains  de  nos  trop  modernes  architectes 
le  font. 

Ici,  l’unité  convient;  là  c'est  la  variété, 
ou  pour  mieux  dire,  le  calme  sied  dans 
telle  pièce,  le  mouvemènt  et  la  chaleur 
dans  telle  autre. 

Les  parties  intimes  de  l’appartement*, 
la  chambre  à coucher,  le  boudoir,  le  ca- 
binet d’étude,  ne  sont  pas  pour  êtrè  ornées 
par  la  couleur  de  la  même  manière  que  les 
parties  en  quelque  sorte  extérieures,  le 
salon,  la  salle  à manger,  l’antichambre, 
le  vestibule  ; le  sentiment  qui  permet  dans 
les  unes  la  liberté  et  même  le  caprice,  veut 
dans  les  autres  de  la  dignité,  de  la  tenue. 

Partant  de  là,  examinons  comment  les 
lois  générales  de  la  couleur,  c’est-à-dire 
des  tons  décoratifs,  vont  s’appliquer  aux 
différentes  pièces  de  la  maison. 

Quelle  que  soit  l’inégalité  des  condi- 
tions et  des  fortunes,  chacun  éprouve  le 
besoin  d’orner  le  gîte  où  il  vit,  le  gîte  où 
il  songe. 

Enfermé  dans  les  grandes  villes  où  il 
est  sans  cesse  occupé  à s’enrichir,  l’homme 
déjà  riche  ou  aisé  cherche  à imiter,  de  loin 
et  en  petit,  les  prodiges  de  couleur  que 
contient  la  lumière  et  dont  la  science  hu- 
maine a pénétré  les  secrets.  Mais,  ce  qu’il 
accomplit  par  des  moyens  puissants,  avec 
des  tissus  précieux  et  des  substances  ou- 
vrées, peut  s’obtenir  aussi  avec  les  ma- 

1.  Chahles  Blanc. 


tières  lesplus  communes,  et  parles  moyens 
les  moins  dispendieux,  les  plus  simples. 

C’est  là  où  le  peintre  joue  un  grand 
rôle,  et  s’il  est  adroit  autant  que  coloriste, 
il  devient  indispensable. 

Il  est  assez  naturel  que  le  vestibule 
fasse  pressentir  le  caractère  d’un  appar- 
tement et  surtout  celui  des  personnes  qui 
l’habitent  ; qu’en  entrant  chez  une  femme 
élégante,  on  soit  de  suite  averti  de  son 
élégance  ; que  la  demeure  d’un  artiste  ne 
s’annonce  pas  comme  celle  d’un  magis- 
trat ou  d’un  épicier  retiré. 

Mais,  d’une  manière  générale,  le  vesti- 
bule étant  la  première  pièce  qui  frappe 
les  yeux,  il  doit  avoir  dans  sa  couleur  une 
certaine  simplicité,  peu  d’éclat,  peu  de 
luxe,  afin  que  l’attention  du  visiteur  ne 
soit  pas  épuisée  dès  l’abord,  ou  distraite 
assez  fortement  pour  lui  faire  perdre  le 
souvenir  de  ce  qui  l’amène.  De  vives  op- 
positions, comme  celles  que  produisent  des 
sièges  verts  sur  un  fond  rouge,  ou  des 
chaises  de  bois  noir  sur  un  fond  gris  clair 
ne  sont  pas  plus  de  mise  dans  un  vesti- 
bule que  les  moulures  dorées  au  milieu 
de  tons  très  décoratifs. 

Donc  toutes  les  pièces  doivent  être  rai- 
sonnées comme  coloration  ; or,  ce  principe 
étant  posé,  nous  allons  donner  à nos  lec- 
teurs un  aperçu  des  tons  à faire  dans  un 
appartement. 

Sans  vouloir  rien  imposer,  à ceux  que 
le  contact  des  grands  centres  n’habitue 
pas  aux  goûts  modernes,  nous  croyons 
utile,  de  leur  mettre  sous  les  yeux  un 
tableau  des  usages  admis  pour  la  peinture 
d’une  belle  habitation. 

A la  demande  du  client,  on  pourra  faire 
plus  riche  ou  moins  riche  ; en  tout  cas  on 
pourra  toujours  se  baser  sur  les  données 
qui  vont  suivre,  car  un  client  n’a  le  droit 
d’imposer  son  idée  que  jusqu’à  un  certain 
point;  c’est  au  peintre  à le  guider,  c’est  à 
lui  de  redresser  par  une  discussion  raison- 
née  les  erreurs  que  bien  souvent  il  commet 
parce  que  une  personne  sans  aucun  goût, 
lui  aura  conseillé  de  faire  ceci  ou  cela. 

Nous  avons  de  tout  temps  remarqué 
que  les  propriétaires  préfèrent  un  peintre 
qui  raisonne,  qui  cherche  à faire  valoir 
ses  connaissances  plutôt  qu’un  individu 
trop  docile. 
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Pour  notre  démonstration,  nous  pren- 
drons comme  type  une  habitation  se  com- 
posant d'un  vestibule  avec  couloir  de  dé- 
gagement, d’une  cuisine,  d’une  salle  à 
manger,  d’un  salon,  d’une  ou  plusieurs 
chambres  à coucher,  d’un  bureau-fumoir, 
d’une  salle  de  bain,  cabinet  de  toilette,  de 
water-closet,  et  enfin  d’un  escalier  d’hon- 
neur et  d’un  escalier  de  service. 

Nous  avons  dit  que  le  vestibule  étant  la 
première  pièce  qui  frappait  les  yeux  en 
entrant  dans  un  appartement  devait  être 
de  bon  goût,  mais  nous  ajoutons  qu’il  doit 
être  simple  dans  son  arrangement,  et  sur- 
tout dans  sa  coloration;  pour  cette  pièce, 
des  teintes  neutres  s’imposent,  car  elles 
donnent  satisfaction,  et  sont  relativement 
faciles  à trouver. 

Le  noir  et  la  terre  d’ombre  en  font  gé- 
néralement la  base;  en  effet,  si  l’on  désire 
avoir  un  ton  neutre  ou  ton  rompu,  il  faut 
d’abord  faire  sa  teinte  normalement. 

Supposons  que  l’on  veuille  faire  un  ton 
gris  ancien.  Pour  cela  onprendradu  blanc 
dans  lequel  on  mettra  une  pointe  de  noir 
d’ivoire  comme  étant  le  plus  solide  et  le 
plus  fin  ; si  le  ton,  étant  fait,  paraît  trop 
beau  ou  trop  frais,  il  faut,  dans  ce  cas, 
le  rompre  avec  de  la  terre  d’ombre  qui  lui 
donnera  immédiatement  une  tonalité 
chaude  le  faisant  ressembler  au  gris  an- 
cien demandé  ; si  vous  désirez  en  faire  une 
teinte  neutre,  ajoutez-y  du  bleu  de  Prusse 
et  du  jaune  de  chrome,  afin  que  ce  ton 
gris  devienne  un  tant  soit  peu  verdé;  dans 
ce  cas,  il  ne  sera  ni  gris,  ni  trop  chaud, 
ni  franchement  vert,  il  sera  neutre;  c’est 
le  ton  qui  conviendra  le  mieux  au  vestibule 
de  nos  rêves  ; l’aspect  sera  agréable,  il 
ne  nuira  pas  à l’ensemble,  il  n’arrêtera 
pas  l’œil,  et  il  fera  oublier  la  boiserie  en 
laissant  toute  la  valeur  à la  tenture  et  à 
l’ameublement. 

Des  teintes  criardes  et  trop  fraîches 
donneraient,  dans  ces  circonstances,  des 
résultats  fatigants  et  de  mauvais  goût. 

Le  ton  neutre  a encore  l’avantage  im- 
portant de  faire  valoir  la  tonalité  des 
autres  pièces  donnant  accès  dans  le  vesti- 
bule. 

Le  couloir  de  dégagement  étant  un  en- 
droit généralement  étroit  demande  à être 
traité  en  tons  clairs,  pour  agrandir  le 
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plus  possible  ; mais  faut-il  encore  que  ce 
ne  soit  pas  des  tons  trop  salissants. 

Ces  peintures  se  font  à un  ou  deux  tons, 
soit  couleur  bois,  soit  gris  poussière  ; si 
l’architecte  a fait  une  distribution  de  pan- 
neaux en  appliquant  sur  les  murs  des  mou- 
lures, on  n’aura  qu’à  suivre  ses  indications 
et  à faire  trois  tons  si  l’on  désire;  mais  au 
cas  où  il  n’y  aurait  pas  de  distributionsde 
panneaux,  nous  conseillons  de  faire  la 
cimaise  assez  haute,  de  lm,10  à lm,20. 

Comme  les  tons  de  soubassement  sont 
toujours  plus  fermes  que  les  murs,  en  fai- 
sant la  cimaise  à lm,20  du  sol,  on  rend 
la  peinture  moins  salissante,  d’où  économie 
et  propreté. 

Il  est  d’usage  de  ne  pas  accrocher  de 
tableaux  ni  de  bibelots  dans  les  couloirs 
de  dégagement,  afin  de  ne  gêner  en  rien 
la  circulation.  Quelques  architectes  ont 
l’habitude  de  faire  faire  un  semis  au 
pochoir  sur  les  murs;  ce  semis  doit-  être  . 
très  simple,  un  ton  sur  ton  suffit,  il  doit 
être  encadré  haut  et  bas  par  un  galon  et 
un  double  filet  ; mais,  nous  le  répétons, 
cette  tonalité  doit  être  simple,  il  ne  faut 
pas  qu’elle  compte. 

De  ce  couloir  de  dégagement  on  peut 
accéder  à la  cuisine  qui  doit  être,  comme 
le  couloir,  entièrement  peinte  à l’huile,  à 
cause  de  la  grande  fatigue  qu’elle  subit; 
les  vapeurs  culinaires  ainsi  que  les  lavages 
répétés  de  vaisselle  ou  de  lessive  auraient 
vite  raison  de  murs  recouverts  simplement 
de  papier  ou  encore  de  peinture  à la  colle, 
qui  s’effriterait  ou  se  mouillerait  par  l’hu- 
midité pour  tomber  sur  le  carreau  comme 
une  simple  affiche  extérieure  un  jour  de 
pluie. 

Complètement  peints  à l’huile,  murs  et 
plafond,  la  cuisine  sera  toujours  propre,  il 
suffira  que  la  bonne  donne  un  simple 
coup  d’éponge  de  temps  à autre  pour  en- 
lever les  taches  et  la  graisse,  la  buée  n’al- 
térera pas  du  tout  la  peinture,  qui,  si  elle 
a été  faite  convenablement,  pourra  subir 
les  lavages  répétés  des  domestiques. 

Généralement  la  couleur  la  plus  usitée 
est  le  ton  pierre  pour  les  murs  et  le  ton 
bois  pour  le  soubassement  ainsi  que  pour 
la  menuiserie  ; mais,  maintenant  qu’on 
cherche  à faire  un  peu  d’art,  la  cuisine 
même  d’un  appartement  bourgeois 
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n’échappe  pas  aux  recherches  de  l’entre- 
preneur de  peinture. 

Tout  d’abord  la  peinture  vernissée  règne 
en  maîtresse  dans  la  cuisine  : en  effet,  de- 
puis l’invention  du  ripolin,  qui  a donné 
naissance  à toutes  ces  peintures  émail, 
les  belles  cuisines  ne  se  font  plus  qu’en 
peintures  brillantes  que  l’on  peut  laver  fa- 
cilement et  surtout  qui  résistent  aux  eaux 
de  carbonate  qu’emploient  dans  leur  igno- 
rance les  cordons  bleus. 

Les  tons  les  plus  en  usage  sont  les  tons 
gris  violacés,  qui  s’obtiennent,  pour  qu’ils 
soient  solides, avec  du  blanc,  du  noir  d’ivoire 
et  une  pointe  de  rouge  d’Andrinople  ou  sim- 
plement d’ocre  rouge. 

Le  ton  des  murs  doit  être  à peine  teinté, 
tandis  que  celui  des  portes  et  des  planches 
à casseroles  est  bien  plus  ferme. 

Par  dessus  l’enduit  on  peut  faire  les 
deux  premières  couches  à l’huile  dans  le 
‘ ton  désiré,  puis  donner  la  dernière  en 
peinture  vernissée,  mais  bien  raccordée  au 
ton  de  dessous  afin  de  bien  couvrir. 

Il  ne  faut  pas  croire  que  l’aspect  un  peu 
froid  soit  désagréable  à l’œil;  au  contraire 
tous  les  ustensiles  de  cuisine,  barres  à 
casseroles  en  cuivre,  casseroles  de  même 
métal,  tout  brille  et  fait  sur  le  ton  une 
apparition  gaie,  et  tout  à fait  agréable. 

C’est  nouveau  et  ça  ne  coûte  pas  plus 
cher. 

Nous  engageons  fortement  nos  lecteurs 
à ne  jamais  oublier  de  faire  des  anglaises; 
aux  portes  des  cuisines,  c’est  d’une  né- 
cessité absolue  ; ces  anglaises  seront  tou- 
jours dans  le  même  ton  violacé,  mais  en 
plus  ferme,  avec  ce  ton,  on  peut  réchampir 
les  serrures,  les  gonds  des  portes,  les  ver- 
rous des  châssis,  etc... 

De  la  cuisine  passonsà  la  salle  à manger. 

Malgré  les  avis  et  opinions  les  plus  di- 
verses, nous  restons  convaincus  que  cette 
pièce  doit  être  gaie;  de  tous  temps  on  a 
fait  les  salles  à manger  en  tons  très 
chauds,  généralement  sombres,  le  plafond 
en  terre  cuite,  un  papier  foncé  imitant  le 
feuillage  collé  sur  les  murs,  soutenu  par 
un  soubassement  et  des  portes  en  faux  bois 
très  ferme,  chêne  ou  noyer  foncé. 

Maintenant,  par  la  guerre  acharnée 
faite  aux  microbes,  les  hygiénistes  con- 
seillent toujours  les  couleurs  claires, 


comme  influant  beaucoup  sur  le  moral 
des  personnes  qui  habitent  les  pièces  et 
repoussent  victorieusement  ces  êtres  mi- 
croscopiques appelés  microbes. 

Il  reste  bien  entendu  que  l’excès  en  tout 
est  un  défaut,  et  que  la  salle  à manger, 
tout  en  étant  claire,  ne  doit  pas  lutter  avec 
le  salon  ou  la  chambre  à coucher.  C’est 
elle  qui  est  la  plus  soutenue  de  l’apparte- 
ment, à cause  de  l’ameublement  qui  ne 
doit  pas  faire  tache,  à cause  aussi  du 
calme  qui  doit  y régner,  car  des  couleurs 
criardes  qui  attireraient  trop  les  regards 
seraient  nuisibles  à une  bonne  déglutition. 

Un  vert  très  rompu  est  une  très  bonne 
couleur  pour  une  salle  à manger,  surtout 
si  l’on  a soin  de  bien  approprier  sur  les 
murs  un  papier  calme,  sans  heurts  de 
dessin  et  de  coloration.  Si  le  budget 
du  peintre  le  permet,  un  petit  filet  d’or 
mince  dans  les  moulures  du  soubas- 
sement ou  des  panneaux  fera  très  bien; 
le  plafond  peut  être  d’un  ton  plus  chaud, 
voire  même  un  ton  crème  ou  un  ton  paille; 
on  peut  même  se  permettre  pour  cette 
pièce  de  faire  toutes  les  boiseries  en  pein- 
ture vernissée,  c’est  déplus  en  plus  admis, 
même  dans  les  très  beaux  appartements, 
c’est  propre  et  l’effet  n’est  pas  désa- 
gréable. 

Ici  pas  d’anglaises  aux  portes,  pas  de 
réchampissage  aux  ferrures  qui  doivent  se 
perdre  dans  le  ton  ; il  faut  du  calme,  pour 
pouvoir  manger  en  recueillement. 

Le  salon,  il  est  superflu  de  le  dire,  est 
la  pièce  la  plus  remarquée,  car  elle  est  la 
plus  importante,  sinon  la  plus  utile  : c’est 
au  salon  que  l’on  reçoit,  c’est  au  salon 
que  l’on  fait  attendre  les  personnes  de 
marque , c’est  une  pièce  entièrement  affectée 
au  décorum  ; nous  nous  y étendrons  donc 
un  peu  plus  longuement  que  sur  les  autres. 

Disons  avant  toute  chose  que  le  ton 
doit  être  clair  et  gai  ; on  peut  même  faire 
un  peu  de  couleur,  pour  orner  sans 
exagération,  car  les  meubles  harmonisent 
le  ton  ; il  faut  penser  qu’il  y a des  cadres 
dorés,  des  glaces,  des  candélabres,  des  ta- 
pisseries, des  fleurs,  etc...,  qui  permettent 
d’avoir  un  peu  de  fraîcheur  dans  la  colo- 
ration. 

Dans  ce  cas,  l’interprétation  sous  le 
rapport  de  l’harmonie  offrira  plus  de  dif- 
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fîcultés  que  d’avoir  à marier^  des  tons  sur 
tons,  mais  elle  se  trouve  beaucoup  simpli- 
fiée quand  on  possède  bien  la  clef  des  va- 
leurs 

üeux  tons  différents  seront  de  valeur 
égale  s’ils  s’enlèvent  dans  le  même  ton 
clair  sur  un  voisinage  foncé,  et  d’un 
même  ton  foncé  s’ils  ont  un  voisinage 
clair.  C’est  toujours  en  fermant  les  yeux 
jusqu’à  faire  disparaître  la  couleur,  que 
l’on  jugera  d’une  façon  certaine  de  la  va- 
leur d’une  teinte  comparativement  à une 
autre. 

11  se  produit  des  cas  où  la  distance 
doit  être  le  guide  pour  juger  de  la  valeur 
des  tons  sans  les  mettre  en  comparaison 
avec  une  troisième,  et  ce  moyen  de  recon- 
naître est  aussi  très  exact. 

Ainsi,  dans  un  plafond  à caissons  dans 
lequel  on  doit  faire  des  panneaux  de  tons 
différents,  supposons  par  exemple  les 
bleus  et  les  rouges,  qui  sont  les  plus  diffi- 
ciles, ces  deux  tons  devront  être  étudiés 
pour  avoir  l’air  d’être  au  même  plan,  c’est- 
à-dire  qu’ils  doivent  être  de  même  valeur 
et  qu’il  ne  faut  pas  que  le  bleu  paraisse  à 
l’œil  à 50  ou  60  centimètres  plus  éloigné 
que  le  rouge  et  réciproquement. 

En  faisant  les  échantillons,  on  arrive  à 
un  bon  résultat,  en  atténuant  ou  en  ren- 
dant de  la  vigueur  à l’un  des  fonds  jus- 
qu’à satisfaction  complète. 

La  décoration  qui  devra  recouvrir  ces 
panneaux  subira  la  première  règle,  afin 
que  les  fonds  de  tons  différents  soient  bien 
au  même  niveau;  c’est  un  principe  duquel 
il  ne  faut  pas  se  départir. 

Avant  d’entreprendre  la  peinture  d’un 
salon,  le  papier  et  l’ameublement  devront 
être  choisis  au  préalable;  nous  voulons 
dire  qu’il  faut  toujours  demander  au  client 
un  échantillon  de  ses  étoffes  ou  de  son  pa- 
pier, car  le  rôle  de  la  peinture,  dans  ce 
cas,  est  de  faire  valoir  tous  les  objets 
qu’elle  accompagne  tout  en  conservant 
son  importance. 

Nous  savons  bien  que  c’est  un  problème 
qui  n’est  pas  toujours  facile  à résoudre, 
d’autant  plus  que  le  client  n’a  jamais 
d’idées  bien  arrêtées  sur  ce  qu’il  veut. 

Le  moyen  le  plus  sûr  et  le  plus  expédi- 
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tif,  c’est  de  bien  échantillonner  les  tons 
avec  les  étoffes. 

En  contact  avec  les  objets  qui  doivent 
meubler  la  pièce,  on  étudiera  bien  les  tons  ; 
les  teintes  se  travailleront,  se  changeront 
à volonté  sur  la  boiserie  elle-même,  et 
aussitôt  d’accord  avec  le  client  ou  l’archi- 
tecte, on  recueille  au  couteau  à palette  les 
teintes  acceptées,  qui  servent  de  base 
pour  les  couches  restant  à donner. 

Le  peintre  devra  pour  le  salon  faire 
attention  quand  il  aura  un  échantillon  soit 
des  rideaux,  soit  des  étoffes  ou  papier  des 
murs,  de  ne  pas  raccorder  exactement  tel 
ou  tel  ton  d’un  ornement  ; il  faut  qu’il  juge 
de  l’effet  de  l’ensemble  de  l’échantillon  ; 
s’il  est  tant  soit  peu  coloriste,  il  pourra 
faire  des  oppositions  de  ton;  si  l’étoffe  est 
dorée,  il  devra  chercher  pour  les  boiseries 
un  ton  verdé  ou  gris  cendré;  si  le  papier 
est  gris  bleuti,  un  ton  jaune  fera  bien  ou 
un  ton  marron  ; un  vert  pâle  se  tient  bien 
avec  un  bleu  pâle,  le  jaune  et  le  violet  vont 
bien  ensemble,  le  beige  et  le  rouge  vif 
s’harmonisent.  Nous  avons  dit  que,  dans 
le  salon,  on  pouvait  se  permettre  de  faire 
de  la  couleur;  mais  nous  entendons  des 
couleurs  éteintes,  très  pâles,  très  douces 
à l’œil  et  d’aspect  comme  il  faut. 

S’il  y a des  sculptures,  elles  seront  ré- 
champies dans  un  ton  plus  ferme,  parce 
que  elles  saillissent  du  mur  et  qu’il  faut 
les  faire  valoir  par  une  tonalité  qui  se  lisse 
bien,  les  rehaussés  d’or  se  font  beaucoup 
sur  les  pâtisseries,  et  quand  ils  sont  bien 
exécutés,  par  des  décorateurs,  et  non  par 
des  doreurs  l’effet  est  très  décoratif. 

Les  peintures  du  salon  doivent  être  soi- 
gnées, et  peintes  en  mat. 

Quatre  tons  suffisent,  un  ton  pour  les 
tables,  un  ton  de  champ,  un  autre  pour 
les  moulures  et  un  quatrième  pour  les 
allégies;  s’il  y a des  sculptures,  il  faut  les 
réchampir  du  ton  des  champs. 

La  chambre  à coucher  doit  se  traiter 
en  tons  clairs  et  doux,  elle  doit  avoir  un 
aspect  de  fraîcheur  se  mariant  avec  la 
lingerie  des  rideaux  et  des  lits,  qui  en 
constitue  le  caractère  essentiel. 

Cette  pièce  n’appelle  pas  de  très  grands 
effets  de  couleur  ; on  pourra  être  sobre  de 
coloration, cependant  il  faudra  tenir  compte 
déjà  personne  qui  l’habitera,  car  si  c’est 


1.  Nimbeau. 
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une  jeune  fille,  on  pourra  sans  inconvé- 
nient faire  un  peu  plus  frais  de  ton,  que 
si  cette  même  chambre  à coucher  doit  être 
habitée  par  deux  bons  vieux  rentiers. 
Malgré  cela  il  faut  mettre  dans  cette  pièce 
de  la  gaîté,  les  peintures  doivent  être  bien 
plus  claires  que  les  tentures,  le  plafond 
peut  être  fait  à la  colle,  les  boiseries  ne  de- 
mandent que  trois  tons,  mais  de  la  dorure, 
point,  les  tons  gris  dorés  font  bien  ; avec 
du  blanc  ou  noir  d’ivoire  et  de  l’ocre  rouge, 
on  peut  obtenir  un  très  joli  ton  de  chambre 
à coucher,  on  pousse  un  peu  plus  au  noir 
pour  les  champs  afin  de  laisser  la  tonalité 
rosée  pour  l’ensemble  des  panneaux, et  les 
moulures  peuvent  se  détacher  en  plus 
clair,  les  plinthes  ne  se  raccordent  plus  du 
même  marbre  que  la  cheminée  de  la  pièce, 
mais  simplement  du  ton  des  autres  boi- 
series. 

Dans  les  chambres  à coucher,  c’est  la 
peinture  mat  qui  se  fait  généralement, 
comme  étant  plus  douce  à l’œil,  et  aussi 
parce  qu’elle  n’est  pas  susceptible  d’être 
vivement  abîmée  par  un.  va-et-vient  con- 
tinuel. 

Il  est  de  bon  goût  de  faire  plusieurs 
chambres  à coucher  de  même  tonalité,  à 
moins  toutefois  que  les  tentures  diffèrent 
tellement  qu’on  soit  obligé  de  faire  une 
coloration  dissemblable. 

Le  bureau,  le  fumoir,  la  bibliothèque  ou 
la  salle  de  billard  sont  des  pièces  qui 
doivent  être  traitées  dans  des  tons  assez 
chauds  et  assez  soutenus,  afin  de  contri- 
buer au  caractère  sérieux  de  leurs  attri- 
butions. 

En  effet  on  ne  saurait  traiter  ces  pièces 
comme  un  salon  ou  une  chambre  à coucher 
avec  des  tons  gais  et  frivoles  sans  heurter 
le  bon  sens  et  la  logique  la  plus  élémen- 
taire. 

Un  bureau,  par  exemple,  peint  en  ton 
gros  vert  olive,  ou  en  ton  chamois,  fera 
bien  dans  la  note  ; il  ne  faut  pas  des  tons 
criards,  mais  des  tons  sérieux  assez  rompus. 

Le  ton  vert  olive  peut  se  faire  avec  du 
blanc,  de  la  terre  de  sienne  naturelle,  du 
chrome  clair  n°  1 et  une  pointe  de  bleu 
de  prusse;  si  le  ton  était  trop  frais,  on  le 
romprait  avec  un  peu  de  terre  d’ombre  ; 
pour  le  ton  chamois,  on  prendra  du  blanc, 
de  la  terre  de  sienne  naturelle  et  de  la 


terre  d’ombre;  on  peut  faire  dans  cette 
pièce  trois  tons  dans  les  boiseries,  sur 
lesquelles  on  relèvera  les  moulures  par 
un  filage  approprié  et  bien  tranchant  ; ce 
sera  peut-être  un  peu  sévère,  mais  l’effet 
sera  très  bien. 

Pour  la  bibliothèque, il  sera  de  bon  goût 
de  raccorder  les  peintures  avec  le  meuble, 
là  pas  de  filage  ni  de  décoration,  un  ou 
deux  tons  suffisent,  ou,  ce  qui  est  mieux, 
du  faux  bois. 

La  salle  de  billard,  étant  une  pièce  de 
fatigue,  où  l’on  joue  et  où  l’on  fume, 
pourra  être  dans  des  tons  assez  colorés  ; 
si  les  tentures  sont  rouge  grenat,  on  pourra 
faire  un  gris  assez  soutenu,  quelques  filets 
de  dorure  compléteront  l’ensemble. 

Le  plafond  devra  être  d’un  ton  assez 
chaud,  soit  en  ton  terre  cuite,  soit  en  ton 
crème  quand  même  les  peintures  seraient 
d'un  ton  tout  à fait  opposé. 

La  salle  de  bain,  cabinet  de  toilette, 
pourra  avoir  les  honneurs  d’une  décora- 
tion assez  riche  de  ton  ; si  le  peintre  est 
adroit,  il  devra  employer  tout  son  talent  à 
faire  une  jolie  pièce,  car  elle  est  destinée 
a être  souvent  visitée  par  la  maîtresse  de 
la  maison. 

Autrefois  la  salle  de  bain  était  tout  à 
fait  différente  du  cabinet  de  toilette,  mais 
avec  le  système  du  tout  à l’égout,  mainte- 
nant qu’il  n'y  a plus  d’odeur  à craindre,  on 
réunit  dans  une  même  pièce  le  cabinet  de 
toilette,  la  salle  de  bain  et  même  les  water- 
closets. 

Au  cas  où  l’on  prendrait  des  bains  sul- 
fureux, il  est  bonde  peindre  tout  au  blanc 
de  zinc  dans  cette  pièce,  à cause  des 
émanations  sulfureuses  ou  ammoniacales 
qui  peuvent  se  dégager  et  qui  noirciraient 
les  couleurs  à base  de  plomb. 

On  devra  faire  des  peintures  vernissées 
ou  tout  au  moins  brillantes,  pour  avoir 
toute  facilité  d’essuyer  la  buée  et  aussi  afin 
que  cette  dernière  ne  rentre  pas  dans  les 
murs. 

Le  cabinet  de  toilette,  tout  en  étant  co- 
loré, devra  être  riant  d’aspect  ; si  les  murs 
sont  garnis  de  papier,  on  le  fera  choisir 
d’une  qualité  permettant  de  le  vernir,  à 
cause  des  ablutions  quotidiennes  qui  y 
sont  pratiquées  ; mais,  ce  qui  est  mieux, 
on  peindra  entièrement  les  murs. 


LES  TONS  DÉCORATIFS. 
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La  fantaisie  la  plus  entière  peut  régner 
dans  cette  pièce.  Une  décoration  japona:  e 
fait  très  bien  ; quelques  bibelots  accroches 
au  mur  terminent  d’une  façon  heureuse 
les  tons  qui  ont  pu  être  étudiés  d’après 
un  écran  ou  un  crépon  de  chine  que 
l’on  trouve  dans  tous  les  magasins  de 
nouveautés  et  qui  viennent  réellement  du 
pays  d’origine. 

Si  on  ne  veut  pas  faire  de  peintures 
exotiques  ou  modernes,  ce  qui  est  mieux 
encore,  on  n’aura  guère  que  la  ressource 
de  faire  du  Louis  XV  ou  du  Louis  XVI, 
mais  il  faudra,  dans  ce  cas,  être  plus  calme 
de  ton,  ces  deux  derniers  styles  ne  per- 
mettant pas  d’avoir  une  coloration  heurtée. 

Quant  à l’indispensable  water-closet, 
s’il  est  séparé  de  la  salle  de  bains  ou  du 
cabinet  de  toilette,  on  devra,  pour  les  rai- 
sons que  nous  avons  déjà  indiquées  plus 
haut,  faire  les  peintures  à base  de  blanc 
de  zinc;  jamais  on  ne  met  de  papier  dans 
cet  endroit;  le  ton  importe  peu  ; cependant 
généralement  ce  lieu  de  réflexions  est 
peint  en  ton  crème  ou  vert  d’eau  sur  les 
murs,  avec  un  soubassement  dans  le  même 
ton,  mais  bien  plus  ferme  et  assez  haut. 

Nous  terminerons  ce  court  exposé  de 
pièces  d’appartements  par  l’escalier  de 
service  et  enfin  par  l’escalier  d’honneur. 

L’escalier  de  service  n’est  pas  intéres- 
sant au  point  de  vue  de  l’étude  des  tons 
décoratifs,  car  il  est  toujours  fait  très  sim- 
plement, d’une  peinture  solide  et  surtout 
pas  salissante;  on  ne  met  jamais  plus  de 
deux  tons,  les  murs  en  ton  jaune,  du 
blanc  et  de  l’ocre  jaune,  et  le  lambris  en 
ton  bois,  un  point  c’est  tout. 

L’escalier  d’honneur  devient  par  ces 
temps  de  luxe  un  point  tout  à fait  capital 
dans  une  maison  moderne  ; il  est  traité  et 
étudié  comme  une  pièce  d’appartement, 
tout  aussi  riche,  si  ce  n’est  plus;  afin  de 
flatter  l’œil  du  locataire  ou  de  l’acheteur 
de  maison,  il  est  convenu  à présent  que 
cette  partie  du  bâtiment  est  aussi  impor- 
tante que  le  salon. 

Sur  les  murs  on  fait  des  distributions 
de  panneaux  en  menuiserie  avec  des  pâtis- 
series ; car  le  temps  est  passé  où  l’on 
faisait  des  imitations  de  bois  et  marbres 
avec  filage  de  moulures  ; nous  regardons 
cela  comme  des  antiquités. 


Ce  qui  a tiré  un  peu  la  peinture  de  nos 
bons  vieux  décors,  c’est  évidemment  la  lin- 
eruster  Walton,  puis  le  linoléum,  qui  sont 
a l ’vés  avec  leur  richesse  et  leur  bon 
marcné  à remplacer  complètement  ces 
imitations  de  blanc  veiné  ou  de  brèche 
violette.  Dans  les  commencements  de  leur 
apparition,  ces  cartons  unis  se  collaient 
comme  on  maroufle  les  toiles  sur  les 
plafonds  avec  du  blanc  de  céruse  simple- 
ment délayé  avec  de  l’huile  grasse  ou  du 
vieux  vernis  poisseux  ; mais  la  rivalité  et 
les  adjudications  ont  fait  baisser  les  prix, 
et  conséquemment  la  qualité  a suivi  le 
mouvement;  ces  tentures  se  collent  main- 
tenant simplement  à la  colle  .de  seigle, 
comme  l’on  fait  pour  les  étoffes  imprimées. 

Dans  leshôtels  particuliers  etles  grandes 
maisons  de  rapport,  tout  ceci  est  délaissé 
pour  donner  plus  d’aspect  décoratif  aux 
escaliers  d’honneur. 

Nous  avons  dit  que  les  moulures  en 
bois  blanc  garnissaient  les  murs  avec 
accompagnement  de  pâtisserie  ; la  pein- 
ture triomphe  sous  l’aspect  du  ripolin  ou 
peinture  vernissée. 

Généralement  on  cherche  un  ton  neutre 
pour  ne  pas  nuire  aux  appartements  ; des 
filets  fins  et  dorés  se  mettent  à cheval  surles 
moulures,  les  pâtisseries  sont  rehaussées; 
dans  les  panneaux,  s’ils  sont  grands,  on 
met  quelques  motifs  décoratifs  en  ton  sur 
ton  au  pochoir,  mais  sertis  ; dans  les  pla- 
fonds de  rampants,  le  fond  est  blanc  avec 
un  galon  et  un  filet  sur  le  bord  du  ton  des 
murs  afin  de  les  relier  ensemble. 

Les  tons  verts  rompus  sont  assez  goû- 
tés, si  on  peut  se  permettre  de  la  dorure  ; 
pas  de  réchampissages,  deux  tons  suf- 
fisent pour  aider  les  moulures  à jouer  ; 
bref,  avec  le  goût  moderne,  on  cherche 
à faire  de  nos  escaliers  actuels  des  en- 
droits très  confortables,  avec  banquettes 
de  repos  à tous  les  paliers  d’étages  ; il 
n’est  pas  jusqu’à  l’ascenseur  qui,  loin  de 
détruire  l’ensemble,  ajoute  un  aspect  dé- 
coratif, par  sa  cabine  élégante,  ses  portes 
en  serrurerie  d’art  aux  volutes  artisti- 
quement contournées  et  rehaussées  d’or. 

Autre  chose  est  l’escalier  de  service, 
qui  a juste  la  peinture  nécessaire  à la 
conservation  des  plâtres  ; de  décor,  pas, 
simplement  un  ton  ferme  qui  se  couche 
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sur  les  portes  et  chambranles  ; le  soubas- 
sement tracé  pour  le  passage  des  four- 
nisseurs et,  autour  du  mur,  les  plafonds 
sont  à la  colle  ou  au  blanc  gélatineux  ; 
comme  ton,  c’est  ordinairement  un  ton 
chamois  pour  le  soubassement  et  un  petit 


ton  paille  pour  les  murs;  le  dernier  ton 
doit  toujours  se  faire  avec  du  blanc  et 
une  pointe  de  jaune  de  chrome  n°  1 ; pour 
le  ton  chamois,  prendre  du  blanc,  de  la 
terre  d’ombre,  de  l’ocre  jaune  et  une  toute 
petite  pointe  de  jaune  de  chrome. 


§ VI.  — DÉCORATION  D'ÉGLISES  ET  DE  MONUMENTS  PUBLICS 


Viollet-le-Duc  affirme  que  ce  n’est 
guère  que  depuis  la  découverte  d’Her- 
culanum  et  de  Pompéi  et  l’expédition 
d’Égypte,  que  l’on  s’est  avisé  de  nouveau, 
en  France,  de  considérer  la  peinture 
comme  un  des  moyens  décoratifs  de  l’ar- 
chitecture. Malgré  quelques  résistances, 
il  a fallu  se  rendre  à l’évidence. 

Toutes  les  architectures  se  sont  aidées 
de  la  peinture,  ou  plutôt  de  l’harmonie 
produite  par  l’assemblage  des  couleurs, 
pour  donner  à la  pierre,  aux  enduits  et 
même  au  marbre  une  valeur  indépen- 
dante de  la  forme  plastique. 

De  son  côté,  Schmit,  dans  son  étude  sur 
l’archéologie  chrétienne,  dit  que,  soit  par 
la  simple  remarque  du  caractère  de  l’ar- 
chitecture chrétienne,  soit  par  les  faits 
mêmes,  que  confirment  fréquemment  de 
nouvelles  découvertes  on  voit  que  nos 
anciennes  églises  romanes,  aussi  bien  que 
celles  de  l’époque  dite  gothique,  étaient 
destinées  à être  revêtues  intérieurement 
de  peintures,  quoique  toutes  n’aient  pas 
reçu  cette  ornementation. 

En  effet,  si  l’on  veut  savoir  quel  devait 
être  généralement  le  caractère  de  ces 
peintures,  un  concile  d’Arras  tenu  en  1205 
nous  l’apprend. 

Les  peintures  des  temples  soÀt , dit-il , 
le  livre  des  illettres. 

Au  siècle  suivant,  l’illustre  J.  Gerson 
écrit:  « Pour  autre  chose  ne  sont  faites  les 
ymages,  fors  seulement  pour  montrer  aux 
simples  gens  qui  ne  sevent  pas  l’escrip- 
ture,  ce  qu’ils  doibvent  croire.  » 

Le  peu  qui  en  a été  conservé,  ou  que 
l'enlèvement  du  badigeon  remet  en  lu- 
mière, nous  fait  voir  qu’en  effet  toutes  les 
parties  importantes,  les  grands  pendan- 
tifs,  les  tympans,  les  vastes  panneaux, 


étaient  ordinairement  consacrés  à la  repré- 
sentation concise  des  histoires  sacrées 
des  personnes  divines,  ou  des  actes  des 
saints,  destination  qu’ils  partageaient  avec 
les  verrières. 

La  simple  peinture  d’ornements,  com- 
posée de  fonds  d’arabesques,  de  nielles, 
d’entrelacs,  de  feuillages,  ne  servait  guère 
que  pour  les  remplissages,  les  encadre- 
ments, communs  dans  les  vitraux,  ou  pour 
la  décoration  des  parties  sur  lesquelles 
on  n’aurait  pu  faire  figurer  des  sujets. 

Ce  qu’il  y a de  certain.,  c’est  que  les 
anciens  monuments  et  les  églises  ont  été 
décorées  de  peintures  plus  ou  moins 
riches. 

A l’appui  de  cette  thèse,  nous  ne  pou- 
vons mieux  faire  que  de  citer  ce  que  Viol- 
let-le-Duc  dit  à ce  sujet. 

On  se  souvient  encore  des  anathèmes 
lancés  contre  certains  observateurs  scru- 
puleux qui  déclaraient  naïvement  avoir  vu 
des  traces  de  colorations  sur  des  monu- 
ments anciens.  Commentsupposer,  disaient 
les  défenseurs  du  classicisme,  que  les 
Grecs,  éminemment  sensibles  aux  beautés 
pures  de  la  forme,  qui  étudiaient  celle-ci 
avec  tant  d’amour  et  de  délicatesse,  auraient 
été  barbares  à ce  point  de  barbouiller  en 
bleu,  en  noir,  en  rouge,  en  jaune,  des 
monuments  taillés  dans  le  marbre  ou 
revêtus  d’un  stuc  léger  comme  la  coquille 
d’un  œuf?  Gomment  admettre  que  des 
bas-reliefs  ou  des  statues  aient  jamais  été 
par  ces  mêmes  Grecs,  colorés  de  vermil- 
lon ou  d’azur?  Comment!...  Le  fait  inexo- 
rable était  là  cependant;  c’est  ce  qui  boule- 
versait les  idées  que  ce  majestueux 
classicisme  duxvn®  siècle  nous  léguait. 

On  sait  qu’à  cette  époque  les  chercheurs 
de  peintures  ne  s'arrêtèrent  pas;  il  ne  se 
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découvrit  plus  un  monument  antique  sans 
qu’ausitôt  apparussent  des  traces  de  colo- 
ration. 

Un  jour,  quelques-uns  de  ces  gens  se 
mirent  à écailler  le  badigeon  d’un  blanc 
légèrement  ocré  qui  empâtait  les  intérieurs 
de  nos  anciennes  églises,  et  sous  cette 
robe,  souvent  renouvelée  par  les  soins  des 
fabriques  ou  des  conseils  municipaux, 
apparurent  des  couleurs  vives,  voire  des 
traces  de  dorure,  si  bien  que  l’on  dut 
reconnaître  que  l’absence  de  peintures 
sur  des  monuments  du  moyen  âge,  de 
même  que  sur  ceux  de  l’antiquité,  était 
l’exception,  et  que  la  règle,  l’état  normal 
était  la  coloration. 

Lorsqu’on  remet  en  évidence,,  au 
xxe  siècle,  ces  productions  de  l’art  du 
xne  siècle  ou  du  xme,  ce  n’est  précisé- 
ment ni  pour  le  plaisir  des  yeux  à pro- 
prement parler,  ni  pour  l’instruction  du 
peuple,  car  les  yeux  seraient  plus  agréa- 
blement frappés  par  la  vue  de  peintures 
exécutées  avec  des  couleurs  fraîches  et 
bien  franches,  dans  le  style  du  jour,  sans 
toutefois  aller  jusqu’au  modernisme  outré, 
que  par  celle  de  ces  œuvres  vieillies  ordi- 
nairement rudes  et  tristes  et  peu  visibles  ; 
car  la  manière  dont  l’instruction  par  les 
images  était  représentée  alors  n’est  guère 
plus  intelligible,  pour  le  public  actuel, 
que  le  langage  de  ces  époques  reculées. 

Les  peintures  dont  le  moyen  âge  aimait 
à revêtir  les  parois  de  ses  églises  étaient 
de  deux  sortes  : l'une,  purement  décora- 
tive, se  composant  de  feuillages  et  de 
rinceaux  et  de  tout  ce  qui  composait  le 
portefeuille  de  l’ornemaniste,  l’autre  essen- 
tiellement iconographique,  vouée  à la 
représentation  des  personnages  saints  et 
des  traits  de  l’histoire  sacrée  ou  de  la 
légende  ; nous  laisserons  cette  dernière 
pour  ne  nous  occuper  simplement  que  de  la 
décoration  que  tous  les  peintres  décora- 
teurs et  entrepreneurs  de  peinture  sont 
susceptibles  de  faire,  c’est-à-dire  la  déco- 
ration à plat  sertie. 

Du  moment  qu’on  coloriait  les  sujets 
peints  sur  les  murailles  et  les  vitraux  ',  on 
ne  pouvait  manquer  de  colorier  égale- 
ment les  colonnes,  les  chapiteaux,  les  arcs, 

1.  Les  peintures  de  sujets  en  grisailles  ne  se 
montrent  guère  avant  la  fin  du  xv°  siècle. 
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les  corniches,  et,  par  une  conséquence  di- 
recte et  naturelle,  les  images  sculptées.  Le 
ton  de  la  pierre  nue  eût  fait  tache  sur 
cette  magnifique  robe  dont  l’église  toute 
entière  était  revêtue. 

Nous  conviendrons  facilement  qu’il  vaut 
mieux  laisser  les  murs  d’un  édifice  nus  et 
froids,  monochromes,  laissant  voir  juste- 
ment, à cause  de  cette  nudité,  les  formes 
plus  ou  moins  élégantes,  que  de  barioler  le 
tout  avec  des  couleurs  voyantes,  jaunes 
de  ton  et  sans  aucune  harmonie. 

La  décoration  d’églises  se  traite  tou- 
jours avec  des  tons  rompus.  On  peut  en 
avoir  un  exemple  en  allant  visiter  Notre- 
Dame  de  Paris  où  tous  les  tons  qui 
prennent,  comme  surface,  une  certaine 
importance  sont  rompus,  tandis  que  les 
couleurs  franches  n’occupent  que  de 
petites  parties. 

Cette  disposition  harmonique  est  néces- 
saire, et  Viollet-le-Duc  nous  dit  que  les 
tons  rompus  sont  d’autant  plus  indispen- 
sables que  les  peintures  ne  reçoivent  or- 
dinairement la  lumière  qu’en  passant 
par  des  verrières  qui  produisent  toujours 
(même  les  grisailles)  un  jour  coloré. 

En  effet,  le  jour  coloré  des  verrières, 
ne  fussent-elles  que  des  grisailles,  décom- 
pose les  couleurs  franches,  telles  que  le 
vermillon,  le  jaune  et  le  bleu  intense,  etles 
alourdissent  ; il  est  donc  nécessaire  de 
combattre  cette  influence  en  cherchant 
des  tons  qui  prennent  au  contraire  une  co- 
loration translucide  des  verrières. 

Ainsi,  par  exemple,  si  les  verrières  ré- 
pandent un  glacis  lilas  clair  légèrement 
azuré  et  que  l’on  veuille  obtenir  un  ton 
bleu,  il  faut  verdir  ce  bleu  ; un  ton 
pourpre,  il  faut  réchauffer  ce  ton  laqueux 
avec  un  jaune  ; un  ton  vert,  il  faut  tenir 
ce  ton  très  clair  et  transparent. 

Si,  au  contraire,  ces  verrières  colorent 
la  lumière  en  jaune  très  légèrement 
pourpré,  les  tons  verts  doivent  être  bleus  ; 
les  bleus,  azurés  ; les  jaunes,  verdis  ; les 
rouges,  laqueux. 

Quand  ces  tons  rompus  ont  bien  la 
valeur  convenable,  en  raison  de  la  lumière 
qui  les  éclaire,  les  touches  de  couleurs 
franches  prennent  leur  valeur  véritable 
et  ne  sont  pas  ou  plutôt  ne  paraissent 
pas  décomposées  par  la  qualité  du  jour. 
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Les  tons  étant  très  rompus,  il  arrive 
que  l’on  peut  sans  crainte  avoir  des  va- 
leurs de  tons  très  différentes,  c’est-à-dire 
qu’un  ton  clair,  très  clair  même  pourra 
s’enlever  sur  un  fond  assez  ferme,  à la 
condition  toutefois  de  relier  tous  les  tons 
ensemble,  soit  par  un  serti  foncé,  soit  par 
de  l’or,  car  il  ne  faut  pas  oublier  que  l’or 
joue  un  rôle  considérable  dans  la  décora- 
tion d’églises;  il  prend  ordinairement  des 
éclats  lumineux  qui  atténuent  considéra- 
blement l’intensité  de  colorations  de  cer- 
taines tonalités. 

Pour  ce  qui  est  de  la  décoration  des  édi- 
fices ou  monuments,  il  est  essentiel,  pour 
l'artiste,  de  s’inspirer  de  cette  règle  abso- 
lue : exclure  de  la  composition  tout  ce  qui 
peut  faire  trou  ou  saillie. 

Il  est  important  que  l’œil  puisse  glisser, 
pour  ainsi  dire,  sur  la  surface  peinte, 
comme  il  glisserait  sur  une  surface  nue. 

Malheureusement  il  est  peu  de  décora- 
teurs qui  comprennent  bien  ces  exigences. 
Chacun  veut  apporter  sa  note  personnelle, 
se  souciant  fort  peu  de  l’ensemble  du  mo- 
nument, l'artiste  se  fait  un  point  de  vue 
pris  dans  son  atelier.  Sans  se  soucier 
d’autre  chose,  le  meilleur  exemple  à citer, 
c’est  le  Panthéon,  où  les  g’rands  artistes 
ont  apporté  leur  talent  propre  sans  se 
soucier  de  l’entourage,  et  si  un  décorateur 
ornemaniste  ne  vient  pas  un  jour,  — quand 
le  budget  des  Beaux-Arts  le  permettra — re- 
mettre un  peu  d’harmonie  en  reliant  toutes 
ces  jolies  peintures  si  disparates,  ce  restera 
toujours  une  cacophonie  en  décoration. 

Malheureusement  cette  façon  de  voir  est 
fréquente  ; le  sans-façon  est  poussé  si  loin 
que  l’on  en  est  venu  à peindre  des  plafonds 
comme  on  peint  des  tableaux  verticaux,  ce 
qui  fait  que,  quand  vous  les  regardez,  vous 
courbez  les  épaules  instinctivement,  dans 
l’appréhension  que  tout  ne  vous  tombe  sur 
le  dos. 

De  l’ignorance  ou  du  mépris  des  lois 
décoratives,  il  résulte  que,  presque  tou- 
jours en  contradiction  avec  elles,  ces 
œuvres  vous  offrent  tantôt  un  travail  trop 
fini  pour  l’éloignement,  tantôt  un  travail 
trop  heurté  ou  trop  large,  et  presque 
grossier  aux  yeux  d’un  spectateur  trop 
rapproché,  tantôt  des  formes  qui  se 
brisent,  se  tordent,  se  renversent. 


\ oilà  pourquoi  il  en  est  tant  qui, admirés 
à bon  droit  dans  l’atelier  ou  de  l’échafau- 
dage du  peintre,  perdent  toute  leur  valeur 
dès  qu’elles  sont  en  place. 

L’hôtel  de  ville  de  Paris  est  le  plus  bel 
exemple  qu’on  puisse  faire  à ce  sujet; 
rien  n’est  à sa  place;  il  y a là  un  manque 
de  cohésion;  le  spectateur  est  choqué  à 
chaque  instant  par  le  peu  de  goût  qui  a 
présidé  à l’assemblage  ; certes,  chaque 
morceau  est  une  petite  merveille  de  talent 
dépensé  ; mais  malheureusement  rien  ne 
se  tient,  on  sent  que  chaque  peintre  a ap- 
porté sans  aucun  souci  de  l’endroit  sa 
peinture  exécutée  dans  son  atelier,  voilà 
pour  quelle  raison  nous  ne  répéterons 
jamais  trop  qu’il  faut  absolument  que  le 
décorateur  s’inspire  bien  de  l’endroit  à 
décorer  avant  de  commencer  quoi  que  ce 
soit  ; l’étude  préalable  doit  être  très  sérieu- 
sement faite,  l’échantillonnage  des  tons  a 
une  très  grande  importance,  car  c’est  là 
le  point  de  départ. 

11  faut  aussi  s’inquiéter  de  quelle  façon 
est  orienté  le  monument  et  profiter  si 
possible  de  cette  orientation  sans  la 
combattre,  afin  d’établir  l’harmonie  géné- 
rale. 

Si  vous  avez  l’éclairage  du  midi,  cher- 
chez des  grisailles  aux  tons  chauds 
comme  fonds,  et  vous  pourrez  vous 
permettre  tous  les  tons  que  vous  voudrez 
faire  dessus,  à condition  toutefois  qu'ils 
soient  rompus;  si  vous  mettez  de  l'or,  il 
prendra  des  tons  et  reflets  chauds  qui 
harmoniseront  l’ensemble. 

Si  vous  avez  l’éclairage  du  nord  et  que 
nous  prenions  le  même  exemple  de  ton 
général,  il  faudra  que  les  grisailles,  au 
lieu  d’avoir  des  tons  chauds,  aient  des 
tons  nacrés  et  froids,  l’or  par  conséquent 
prendra  des  éclats  lumineux  froids. 

En  résumé  le  peintre  devra  toujours  se 
pénétrer  de  ceci  : c’est  que,  pour  la  déco- 
ration monumentale,  on  ne  doit  pas  cher- 
cher à faire  son  petit  morceau  plus  ou 
moins  intéressant,  mais  plutôt  voir  l'en- 
semble ; l’aspect  général  doit  passer  avant 
le  détail,  qui  reste  inaperçu  dans  un  mo- 
nument; il  faut  voir  grand  et  large.  Les 
figures  713  et  714  donnent  bien  l’esprit  de 
la  grande  décoration,  telle  que  la  compre- 
naient les  maîtres  anciens  sous  Louis  XIV. 
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Fig.  713.  — Plafond  de  Lepautre. 


Fig.  714.  — Plafond  de  Lepautve. 
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§ VII.  — DECORATION  D'APPARTEMENTS  INTERIEURS 
ET  EXTÉRIEURS , CHATEAUX , VILLAS , MAGASE/VS,  ETC. 


La  décoration  d’appartements  doit  être 
envisagée  à un  tout  autre  point  de  vue  que 
pour  la  décoration  de  monuments  ; le  dé- 
tail devient  important,  car  tout  est  sous 


l’œil,  il  est  donc  nécessaire  de  soigner  le 
morceau,  tout  en  se  tenant  bien  entendu 
avec  l’ensemble. 

Avant  d’entrer  dans  les  détails  d’exécu- 


Fig.  715. 


tion,  nous  croyons  utile  de  parler  des  pré- 
paratifs préliminaires  et  de  l’outillage  peu 
important  du  reste  du  peintre  décorateur. 


En  effet  son  matériel  tient  peu  de  place, 
l’exécutant  doit  avoir  une  boîte  garnie  de 


bonnes  couleurs  et  de  bons  pinceaux 
(ftg.  715),  deux  bidons,  l’un  d’huile  de  lin 
et  l’autre  d’essence  de  térébenthine  ; dans 
une  bouteille  à part  il  mettra  son  jus,  — 
liquide  qui  lui  sert  à peindre,  — lequel 
sera  composé  de  moitié  essence,  moitié 
huile  et  d’un  dixième  de  siccatif  liquide  ; 
dans  sa  boîte,  il  aura  en  outre  un  cordeau 
pour  tringler  les  grandes  lignes  qui 
servent  de  points  de  repère  pour  tracer 
les  ornements,  puis  d’une  ponce  ( fig . 716) 
pour  décalquer  les  dessins  sur  le  mur. 
Cette  ponce  se  fait  avec  du  fusain  ou  de 
la  braise  écrasée  et  passée  dans  une  pe- 
tite passoire,  afin  de  ne  pas  déchirer  l’étoffe 
dans  laquelle  on  met  cette  poudre,  on  se 
sert  ordinairement  de  coton,  soit  d’un 
vieux  bas,  caleçon  ou  tricot,  dont  on  prend 
les  meilleurs  morceaux  ; on  met  plein  deux 
ou  trois  fois  le  creux  de  la  main  de  poudre 
dans  l’étoffe,  on  attache  très  fortement  et 
on  coupe  avec  des  ciseaux  l'excédent  du 
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linge  pour  ne  pas  gêner;  le  coton  devra 
être  assez  clair  pour  laisser  passer  le 
charbon  et  cependant  pas  de  trop  pour 
que  la  poudre  ne  se  répande  pas  de  tous 
côtés  et  ne  salisse  beaucoup;  l’étoffe  ne 
devra  pas  être  trop  usée,  car  dès  les  pre- 
miers frottements  il  se  produirait  des 


Fig.  717.  — Tube  n°  2 (grandeur  naturelle). 


trous,  et  quand  la  ponce  est  crevée , elle 
est  bonne  à jeter. 

Il  doit  avoir  aussi  un  appui-main  brisé 
pour  pouvoir  le  mettre  facilement  dans  la 
boîte;  il  aura  quelques  tubes  de  couleurs 
n°  2,  d’un  petit  modèle  [fi g.  717)  pour  faire 
les  échantillons,  car,  pour  l’exécution,  on 
prend  la  même  couleur  en  tubes,  mais 
renfermée  dans  une  boîte  à système 


Fig.  718. 


[fig.  718)  ; pour  faire  sortir  la  couleur  de  la 
boîte,  il  faut  enlever  le  couvercle,  dévisser 
le  bouchon,  puis  appuyer  sur  le  centre  du 
piston  intérieur,  soit  avec  la  main,  soit 
avec  un  manche  de  pinceau,  de  couteau 
ou  d’outil  quelconque,  la  peinture  ne 
sèche  pas  intérieurement,  étant  renfer- 


mée hermétiquement,  elle  ne  graisse  pas 
et  on  a l’avantage  de  n’en  prendre  que 
juste  la  consommation  nécessaire  aux  be- 
soins journaliers. 

Au  cas  où  il  y aurait  quelques  petits 
dessins  à faire  sur  place,  le  décorateur  de- 
vra toujours  avoir  dans  sa  boîte  du  fusain, 
des  crayons  et  un  piquoir;  ce  dernier  ins- 
trument, indispensable  au  décorateur,  se 
fait  très  facilement;  il  suffit  d’emmancher 
une  aiguille  dans  un  manche  de  brosse 
coupé  [fig.  719);  cet  outil  sert  à piquer 
toutes  les  lignes  du  dessin,  sur  lequel  on 
frotte  à l'emplacement  voulu;  avec  la 
ponce  remplie  de  charbon,  le  dessin  se 
décalque  sur  le  mur  par  une  suite  de  pe- 
tits points  suffisamment  lisibles  pour  qu’on 
n’ait  qu’à  peindre  directement  sur  place. 

Voilà  pour  l’outillage  de  l’exécutant; 
quant  à la  préparation  du  travail,  voici 
comment  on  doit  procéder  : 

Un  client  désire-t-il  faire  faire  de  la 


Fig.  719.  — Grignoir. 


décoration  dans  son  immeuble,  il  en  parle 
à son  architecte,  qui  fait  venir  son  déco- 
rateur, auquel  il  remet  les  plans  soit  du 
plafond,  soit  des  murs  à décorer;  s’il  n’y 
a pas  de  plans,  l’artiste  devra  aller  sur 
place,  relever  soigneusement  les  mesures, 
se  renseignant  sur  ce  que  sera  l’ameuble- 
ment, la  couleur  des  tapisseries,  le  désir 
et  l’àge  des  clients,  afin  de  faire  un  tra- 
vail tout  à fait  approprié  aux  besoins  et 
aux  goûts  de  ceux  qui  l’auront  continuel- 
lement sous  les  yeux. 

Revenu  à l’atelier,  l’artiste  décorateur 
ne  doit  pas  craindre  de  s’entourer  de  tous 
les  documents  possibles  pour  faire  une 
jolie  maquette  qui  flatte  le  client  en  lui 
faisant  bien  voir  en  petit  (ordinairement  à 
l’échelle  de  0m,05  pour  mètre)  ce  que  sera 
Inexécution. 

La  maquette,  dessinée  et  coloriée  à la 
gouache  [fig.  720),  est  portée  chez  l’archi- 
tecte qui  la  remet  au  client  en  lui  donnant 
tous  les  renseignements  qui  militent  en 
faveur  de  telle  ou  telle  coloration,  et  en 
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lui  donnant  le  prix  que  demande  l’entre- 
preneur ; ce  prix  est  toujours  un  prix  à 
forfait,  car  la  décoration  ne  se  mètre  pas, 
mais  s’estime  selon  le  talent  de  l’artiste. 

Quand  la  maquette  est  acceptée  après 
observation,  on  commence  les  dessins 
grandeur  d’exécution.  Quelquefois  il  est 
utile  d’aller  sur  place  prendre  les  gaba- 


rits de  certains  panneaux  qui  sont  hors 
d’équerre,  car  il  faut  toujours  éviter  les 
surprises  désagréables;  malgré  toutes 
les  mesures  que  l’on  prend,  rien  ne  vaut 
un  bon  gabari  qui  donne  exactement 
l’emplacement  ; le  dessin  terminé  au  crayon 
sera  redessiné  à l'encre,  puis  piqué  pour 
être  poncé  sur  place. 


Fig.  120.  — Modèle  de  maquette  pour^plafond  à compartiments. 


Avant  de  se  lancer  dans  l’exécution,  on 
devra  toujours  faire  un  échantillon  pour 
qu’il  n’y  ait  pas  de  contestations  possibles  ; 
c’est  quand  les  tons  sont  bien  arrêtés  avec 
le  client  et  l’architecte  qu’on  peut  aller  de 
l’avant  sans  crainte  d’ennuis. 

Le  décorateur  doit,  avantde  commencer 
son  travail,  s’entendre  avec  l’entrepreneur 


de  peinture  pour  qu’il  donne  la  dernière 
couche  de  fond  qui  doit  recevoir  la  déco- 
ration, bien  dans  le  ton  représenté  sur 
la  maquette  ; ce  ton  sera  mat,  afin  que 
les  traits  du  poncif,  c’est-à-dire  du  dessin 
piqué  et  décalqué  sur  le  mur,  ne  reste  pas 
comme  il  le  ferait  sur  un  fond  gras. 

De  l’exécution,  nous  ajouterons  à ce 
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Fig.  721.  — Cathédrale  de  Messine;  frises  de  la  façade  (d’après  Chabot). 
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que  nous  avons  déjà  dit  à ce  sujet,  que 
l’exécutant  ne  doit  pas  oublier  qu’il  faut 
rendre  la  décoration  agréable  ; il  faut  que 
l’ornementation  soit  légère  et  élégante,  la 


coloration  harmonieuse,  allant  bien  avec 
les  étoffes  et  l'ameublement  ; quand  il  y en 
a de  trop,  la  décoration  est  ennuyeuse, 
elle  devient  lourde,  elle  meuble  de  trop, 


Fig.  722.  — Thermes  de  Titus  à Rome;  fresque  peinte  sur  la  voûte  du  plafond 
de  la  chambre  des  parfums. 


il  n'y  en  a plus  que  pour  elle,  et  fait  du 
tort  à tout  ce  qu’elle  entoure. 

Pour  la  décoration  extérieure,  c’est  tout 
autre  chose,  elle  est  admise  dans  ce  cas 


comme  accompagnement  ; c’est  un  rem- 
plissage qui  complète  la  partie  architec- 
turale^ soit  qu’on  la  fasse  sous  forme  de 
frises  en  céramique  (fig.  721),  soit  qu  elle 
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soit  exécutée  à la  fresque  {fi g.  722)  ou  au 
sgraffito  [fig.  723). 

Les  ornements  qui  appartiennent  spé- 
cialement à l’architecture  forment  ce  qu’on 
appellera  décoration  architectonique', 
dont  l’objet  principal  est  de  mettre  en  évi- 
dence le  mode  de  construction  appliqué 
et  la  nature  des  matériaux  employés  ; le 
caractère  fondamental  de  ce  genre  de  dé- 
coration est  l’expression  du  vrai  moyen 
de  la  forme. 

Mais,  si  l’architecte  doit  considérer  ce 
principe  comme  le  fondement  le  plus  so- 
lide de  la  décoration  architectonique,  il 
est  souvent  obligé  de  s’en  écarter  dans  de 


certaines  limites,  soit  en  imaginant  des 
dispositions  vraisemblables,  telles  que  des 
appareils  représentés  par  des  refends  et 
bossages  artistiques,  en  traçant  des  cais- 
sons sur  les  voûtes,  soit  en  rappelant  quel- 
qu’une des  traditions  de  l’art,  au  moyen 
d’ornements  divers  peints  ou  sculptés. 

Le  mélange  des  matériaux  colorés,  tels 
que  les  pierres,  briques,  marbres,  bois  et 
métaux,  ainsi  que  les  panneaux  de  faïence, 
opaline,  céramique,  fresque,  etc.,  sont  au- 
tant de  moyens  mis  à la  disposition  de 
l’architecte  pour  donner  à son  œuvre  un 
aspect  qui  satisfasse  l’œil  de  l’homme  de 
;jq  oût. 


Fig.  123.  — Sgrafliio  exécuté  au  théâtre  national  de  Prague. 


Tel  est  l’objet  de  ce  genre  de  décoration, 
dit  Chabat  — qui  doit  en  outre  — ra- 
cheter, par  la  perfection  de  la  forme,  la 
sévérité  qui  lui  est  particulièrement  inhé- 
rente. C’est  pour  suppléer  à l’insuffisance 
des  ressources  que  lui  offre  l’ornementa- 
tion spéciale  à l’architecture,  que  l’archi- 
tecte fait  appel  à la  décoration  peinte  ou 
sculptée,  plusindépendante,  moins  austère 
et  plus  riche  en  éléments  susceptibles  de 
plaire  aux  yeux  et  d’agir  sur  l’esprit . 

Toutefois,  la  peinture  et  la  sculpture 

1.  P.  Chabat. 


doivent  être  subordonnées,  dans  l’ensemble 
de  l’œuvre,  à l’architecture,  cette  condition, 
qui  s’impose  en  première  ligne  parmi  les 
plus  essentielles,  serait  détruite  si  le 
peintre  et  le  statuaire  agissaient  isolé- 
ment ; le  but  qu’ils  doivent  se  proposer, 
au  contraire,  est  de  compléter  et  de  rendre 
plus  expressif  l’effet  architectural. 

Le  moyen  employé  par  la  peinture  à la 
décoration  extérieure,  est  la  couleur  très 
franche  ; un  grand  nombre  de  monuments 
grecs  avaient  leurs  ornements  extérieurs 
recouverts  de  peinture  ; les  ruines  de 
Pompéi,  et  les  thermes  de  Titus  nous  offrent 
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également  de  nombreux  témoignages,  qui 
permettent  d’affirmer  l’usage  de  la  déco- 
ration polychrome  dans  l’antiquité. 

Aux  sujets  variant  à l’infini,  que  l’artiste 
peut  puiser  dans  les  règnes  végétal  et 
animal,  dans  les  scènes  de  la  vie  reli- 
gieuse, civile  et  militaire,  viennent  s’ajou- 
ter les  éléments  d’ornementation,  tels 
que  les  symboles,  les  attributs,  les  allé- 
gories, les  inscriptions  décoratives  de 
lettres  modernes,  etc... 

En  somme,  on  peut  classer  les  orne- 
ments décoratifs  en  quatre  genres  dis- 
tincts. 

1°  Les  ornements  architectoniques,  em- 
pruntés aux  données  mêmes  de  la  construc- 
tion, tels  que  : 

Les  refends  ; 

Les  bossages  ; 

Les  moulures  ; 

Les  corniches  ; 

Les  damiers; 

Les  denticules  ; 

Les  dents  de  scie  ; 

Les  modillons  ; 

Les  bases  ; 

Les  chapiteaux  ; etc. 

2°  Les  ornements  imitatifs,  tels  que  : 

Les  feuilles  d’acanthe  ; 

Les  feuilles  d’eau  ; 

Les  fleurs; 

Les  oves  ; 

Les  tiges  et  les  enroulements; 

Les  calices  ; 

Les  fleurons  ; 

Les  têtes  ; 

Les  pattes  ; 

Les  ailes  ; 

Les  griffes,  etc.  ; 

3°  Les  ornements  géométriques,  tels 
que  : 

Les  mosaïques  ; 

Les  entrelacs  ; 

Les  grecques  ; 

Les  zigzags; 

Les  panneaux  découpés  ; 

Les  ajours; 

Les  triboles  ; 

Les  quintefeuilles,  etc. 

4°  Les  ornements  symboliques  ou  his- 
toriques, tels  que  : 

Les  armoiries  ; 

Les  blasons; 


Les  statues  ; 

Les  bas-reliefs  ; 

Les  dates  ; 

Les  initiales  ; 

Les  couronnes; 

Les  inscriptions  mystiques,  poétiques, 
philosophiques,  morales,  religieuses  ou 
commémoratives,  etc. 

La  peinture  décorative  à l’extérieur 
devant  paraitre  être  en  retraite  ou  saillir 
sur  une  surface  plane,  le  décorateur  ne 
peut  pas  se  passer  de  connaître  et  d’ob- 
server les  lois  de  la  perspective. 

• A mesure  que  les  objets  s’éloignent  de 
nous,  le  contour  devient  moins  net,  la 
forme  en  est  vague,  la  couleur  s’atténue  de 
plus  en  plus  pour  devenir  tout  à fait  indé- 
cise, ce  qui  était  anguleux  devient  mou  et 
arrondi,  ce  qui  était  brillant  se  décolore  ; 
les  couches  d’air,  qui  s’interposent  entre 
les  choses  regardées  et  l’œil  qui  les  regarde, 
sont  comme  un  voile  qui  les  rend  confuses, 
et  si  l’atmosphère  est  épaisse  et  chargée 
de  vapeurs,  la  confusion  augmente  et  le 
spectacle  se  perd. 

Ce  sont  ces  deux  phénomènes  des  lignes 
fuyantes  et  de  la  dégradation  des  cou- 
leurs qui  ont  obligé  à distinguer,  en 
peinture,  la  perspective  linéaire  et  la  pers- 
pective aérienne. 

La  décoration  extérieure  demande  une 
très  grande  étude,  parce  que,  bien  sou- 
vent, c’est  d’elle  que  dépend  la  beauté 
d’une  façade;  par  son  éclat  chatoyant  elle 
donnera  un  aspect  tout  à fait  artistique, 
ou  elle  démolira  entièrement  un  beau 
monument. 

A toutes  les  époques  on  a très  bien  com- 
pris l’importance  que  la  décoration  exté- 
rieure prend  dans  ce  rôle  de  remplis- 
sage. 

Nous  ne  saurions  mieux  faire  que  de 
citer  la  remarquable  étude  de  MM.  Jonnin 
et  Rocheblave  sur  la  décoration  exté- 
rieure. 

Dans  le  style  égyptien,  elle  comporte 
les  sphinx,  les  obélisques,  les  colonnades 
et  les  pylônes  couverts  d’emblèmes  et  d’hié- 
roglyphes, souvent  très  artistiques. 

Dans  le  style  hindou,  des  éléments  fan- 
tastiques et  irréguliers  aux  couleurs  heur- 
tées, garnissent  les  façades. 

Dans  le  style  chinois,  elle  se  fait  remar- 
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quer  par  une  grande  unité  et  une  grande 
harmonie  de  formes  et  de  couleurs  avec 
accompagnements  de  dorures  ; elle  est 
composée  de  peintures  et  de  sculptures 
symboliques,  d'ovales  de  courbes  rompues 
et  de  lignes  brisées. 

La  décoration  dans  les  styles  hébreux 
et  phénicien  se  composait  d'un  mélange 
de  porphyre,  d’or  et  de  cèdre  ; dans  le 
style  assyrien,  elle  était  formée  de  sculp- 
tures et  d’inscriptions. 

Le  style  grec  se  fait  remarquer  par  une 
décoration  extérieure  bien  entendue.  Les 
magnifiques  matériaux  de  l’île  de  Paros, 
du  Pentilique  et  de  tout  le  Péloponèse 
permirent  aux  Grecs  de  faire  des  cons- 
tructions en  rapport  avec  leurs  usages, 
les  colonnades,  les  frontons,  les  bas-re- 
liefs entrent  dans  l’ordonnance  des  édi- 
fices. 

Le  style  étrusque  sait  allier  dans  sa 
décoration  extérieure  une  grande  vigueur 
de  masse  à une  grande  pureté  dans  la 
forme  et  dans  le  détail  ; c’est  de  lui  que  sont 
sorties  la  voûte  et  l’arcade. 

Le  style  romain  se  distingue  par  la  ri- 
chesse extérieure  des  monuments;  on  y 
rencontre  les  arcades  superposées  et  les 
colonnes  accolées. 

Dans  le  style  de  la  décadence,  la  décora- 
tion se  compose  de  colonnades  intérieures, 
de  plafonds  plats,  de  charpentes  appa- 
rentes, de  fenêtres  cintrées,  de  grandes 
murales  à l’intérieur  et  de  belles  mosaïques 
de  différentes  couleurs  qui  ornent  complè- 
tement l’extérieur. 

La  décoration  extérieure  du  style  byzan- 
tin se  fait  remarquer  par  les  assises  de 
pierres  de  couleurs  alternées,  disposées 
en  bandeaux  ou  en  damiers;  les  riches 
mosaïques  d’or  et  de  pierreries  et  les 
grandes  figures  assises  ou  debout  se 
détachent  sur  des  fonds  d’or  mat  ou  guil- 
loché;  les  enroulements,  les  tresses,  les 
torsades,  les  rangs  de  perles  et  la  couleur 
y abondent. 

Le  style  arabe  produit  des  ouvrages 
d’une  décoration  encore  plus  finie  et  plus 
élégante  que  celle  du  style  byzantin,  dont 
il  dérive  naturellement;  les  ornements  sont 
variés  à l’infini  et  se  font  remarquer  par 
l’absence  de  formes  empruntées  à la  na- 
ture organique. 


A l’époque  romane,  on  remarque  l’em- 
ploi exclusif  du  plein  cintre  pour  toutes 
les  ouvertures  ; la  richesse  et  la  variété 
des  chapiteaux,  des  portes,  les  belles  mo- 
saïques, font  des  extérieurs,  des  tableaux 
décoratifs  incomparables. 

La  décoration,  à l’époque  gothique,  a 
une  très  grande  hardiesse  de  formes  ; la 
richesse  des  ornements  et  des  sculptures 
symboliques,  les  peintures,  les  mosaïques, 
les  verrières  jouent  un  très  grand  rôle  dans 
la  décoration  extérieure,  les  pinacles,  les 
gables,  les  rosaces  allègent  et  fortifient 
l’édifice. 

Dans  le  style  renaissance,  on  trouve  un 
mélange  toujours  élégant  des  idées  an- 
tiques et  du  moyen  âge.  La  décoration 
extérieure  se  fait  remarquer  par  la  ri- 
chesse des  détails  et  la  finesse  des  orne- 
ments ; la  peinture  cependant  joue  un 
moins  grand  rôle  que  la  sculpture. 

Sous  Louis  XIII,  la  décoration  est 
simple,  ferme  et  sévère,  l’aspect  des  mo- 
numents est  froid,  sous  Louis  XIV,  elle  est 
opulente  et  majestueuse;  sous  Louis  XV, 
elle  est  coquette  et  gracieuse  ; enfin,  sous 
Louis  XVI,  elle  est  sobre  et  sans  préten- 
tions, mais  un  peu  raidie. 

De  nos  jours  la  décoration  des  édifices 
est  un  mélange  de  tous  les  styles,  quoi- 
qu’en  disent  les  modernistes  qui  pré- 
tendent avoir  inventé  de  toutes  pièces  cet 
art  nouveau. 

Bien  des  tentatives  osées  ont  été  faites  ; 
beaucoup  ont  été  fort  goûtées  du  public. 

On  cherche  des  couleurs  claires  et  gaies, 
toute  la  gamme  des  blancs,  des  bleus  et  des 
jaunes  limpides,  s’étale  sur  les  façades. 

Des  cabochons  de  verre  sont  intercalés 
à la  mosaïque,  la  rehaussant  et  la  ren- 
dant par  là  plus  vigoureuse. 

Quelques  délicats  pourront  peut-être  se 
trouver  choqués  de  ce  débordement  de 
couleurs  crues,  de  grès  flammés,  de  briques 
émaillées  ou  de  mosaïque;  qu’ils  se  con- 
solent en  pensant  que  c’est  peut-êtrel’archi- 
tecture  de  l’avenir  ; espérons  qu’un  jour 
viendra  où  ce  seraladécorationrationnelle, 
logique,  vraiment  moderne,  appuyée, 
comme  aux  temps  très  lointains,  sur  la  su- 
bordination de  tous  les  ouvriers  d’art,  quels 
qu’ils  soient,  au  maître  del’œuvre, qui  triom- 
phera enfin  et,  comme  dit  Vitry,  la  vieille 
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décoration  architectonique,  classique,  im- 
posée par  la  Renaissance  et  propagée  par 
les  académies,  aura  vécu  pour  toujours. 

Décoration  de  châteaux. 

315.  C’est  avec  une  intention  bien  mar- 
quée que  nous  avons  fait  un  chapitre  spé- 
cial pour  la  décoration  de  châteaux,  qui 
diffère  beaucoup  de  celle  que  l’on  fait  dans 
les  monuments  publics  et  dans  les  appar- 
tements. 

Le  décorateur  ne  doit  pas  concevoir  la 
décoration  de  château  d’une  manière  aussi 
large  et  aussi  somptueuse  que  dans  les 
monuments;  cependant,  il  faut  considérer 


que  l’on  se  trouve  parfois  dans  des  pièces 
de  grandes  dimensions,  ayant  souvent 
12  mètres  de  longueur  sur  8 mètres  de 
largeur  avec  6 mètres  de  haut,  on  com- 
prend qu’avec  de  telles  dimensions  il  faut 
ne  pas  faire  mesquin,  sans  toutefois  ne 
pas  perdre  de  vue  que  ces  grandes  pièces 
sont  habitées,  et  conséquemment  qu’il  est 
de  toute  nécessité  de  bien  approprier  des 
tons  meublants  et  chauds,  ainsi  qu’une 
ornementation  allant  avec  le  style  de  la 
pièce. 

Le  mot  château,  qui  vient  du  vieux  fran- 
çais castel,  servait  autrefois  à désigner 
une  habitation  fortifiée  construite  dans 
une  enceinte  palissadée,  défendue  par  un 


fossé,  et  entourant  un  monticule  sur  lequel 
s’élevait  la  demeure  principale. 

Les  locaux  renfermés  dans  ces  ouvrages 
fortifiés  étaient  d’abord  la  demeure  du 
maître  de  l’endroit,  les  logements  pour 
les  serviteurs,  les  cuisines,  écuries,  maga- 
sins d’approvisionnement,  caves,  etc. 

Une  salle  d’armes,  une  chapelle,  salle 
de  réception,  complétaient  ces  diverses 
dispositions  ; mais  de  nos  jours  un  châ- 
teau est  simplement  la  maison  de  plai- 
sance d’un  particulier,  maison  vaste  et 
opulente  construite,  avec  art,  à la  cam- 
pagne, dans  le  but  de  flatter  les  yeux  du 
passant  et  d’offrir  toutes  les  commodités  de 
luxe  et  de  confort  à ceux  qui  l’habitent. 

Le  décorateur  devra  se  pénétrer  de  ce 


qui  précède,  car  la  peinture  décorative  de 
château  doit,  sans  être  trop  sérieuse,  avoir 
un  certain  aspect  de  féodalité,  elle  doit 
être  grandiose  tout  en  restant  aimable, 
mais  il  ne  faut  pas  aller  jusqu’à  la  fri- 
volité, qui  n’a  sa  raison  d’être  que  dans  le 
boudoir  ou  le  salon  Louis  XV  de  Madame, 
dans  son  hôtel  à Paris. 

La  décoration  de  château  doit  avoir  de 
la  tenue,  les  plafonds  à poutrelles  font 
ordinairement  très  bien.  Afin  de  bien  faire 
comprendre  à nos  lecteurs  ce  que  cette 
décoration  a de  particulier,  nous  emprun- 
terons quelques  extraits  au  superbe  ouvrage 
de  Gélis  Didot  sur  la  peinture  décorative 
en  France. 

Dans  la  figure  724  nous  donnons  le 
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plafond  à poutrelle  d’une  pièce  de  l’Hôtel 
Carnavalet  à Paris,  représentant  bien  le 
genre  qui  se  faisait,  à l’époque,  dans  ces 
demeures  seigneuriales. 

Les  faces  et  les  dessous  de  la  grosse 
poutre  ont  été  décorés  du  même  dessin 
(des  entrelacs  d’or  et  des  têtes  de  lion 


s’enlevant  sur  un  fond  noir),  ce  dessin  se 
retourne  autour  de  la  pièce  et  forme  frise 
comme  on  peut  s’en  rendre  compte  par  le 
croquis  de  notre  figure. 

Les  solives,  peintes  en  rouge,  étaient 
revêtues  d’ornements  grêles  et  de  filets. 

C’est  un  des  premiers  essais  de  pein- 


tures à entrelacs  dont  on  fit  un  emploi 
plutôt  exagéré  pendant  le  siècle  suivant. 

Dans  un  plafond  relevé  à Courtanvaux 
dans  la  Sarthe,  on  a découvert  sous  le 
badigeon,  des  peintures  de  toute  beauté. 

Nous  donnons,  dans  la  figure  725,  un 
croquis  de  ce  plafond  à poutrelles. 

Sur  le  bois  naturel  est  tracé  un  motif 
blanc,  composé  de  filets  dont  le  centre  est 
occupé  par  un  point  rouge  ; ce  motif,  qui 
se  répète  sur  les  trois  faces  de  la  poutre, 
a été  placé  au  centre  et  aux  deux  extré- 
mités de  ces  pièces  de  bois  ; un  large  filet 
blanc  encadre  l’ensemble. 

Les  solives  sont  simplement  ornées  d’un 
filet  blanc. 

Ces  peintures  se  trouvent  au  deuxième 
étage  du  château,  dans  l’appartement  du 
maréchal  Gilles  de  Souvré  qui  vivait  à la 
fin  du  xvie  siècle. 

Citons  encore  comme  un  bel  exemple 
de  décoration  de  château,  les  plafonds 
relevés  au  château  du  Lude  (Sarthe)  par 
M.  Louis  Parent,  architecte. 

Ces  travaux  de  restauration  firent 
découvrir  toute  une  série  de  solivages 
peints  qui  furent  conservés  et  restaurés 
avec  le  plus  grand  soin  par  le  propriétaire. 


Tous  sont  composés  de  poutres,  solives 
et  entrevous  profilés  d’une  manière  très 
riche,  certainement  antérieurs  à l’époque 
de  leur  décoration. 


Fig.  726.  — Grosse  poutre  du  château  du  Lude. 

Toute  la  partie  décorative  est  appliquée 
sur  un  fond  d’ocre  rouge. 

Dans  unplafond  la  grosse  poutre  [fig.  726) 
et  les  solives  sont  décorées  d’ornements 
assez  gros;  dans  la  poutre,  quelques  notes 
d’or  font  vibrer  la  décoration,  très  simple 
sur  les  solives  qui  n'ont  guère  reçu  que 
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des  filets.  Tout  ce  plafond  repose  sur  une  la  pièce,  comme  on  en  rencontre  beaucoup 
frise  sculptée  et  peinte  qui  fait  le  tour  de  d’exemples  à l’époque. 


Fig.  721.  — Ornement  sur  la  grosse  poutre  du  château  du  Lude. 


Nous  donnons  dans  les  figures  727,  728 
et  729  les  croquis  en  géométral  des  détails 


Fig.  728.  — Ornement  sur  la  grosse  poutre 
du  château  du  Lude. 


de  la  grosse  poutre  en  indiquant  le  genre 
de  coloration,  afin  de  bien  démontrer  que 


Fig.  729.  — Ornement  sur  la  grosse  poutre 
du  château  du  Lude. 


dans  ces  grandes  pièces  on  peut  se  per- 
mettre de  la  couleur. 


Dans  la  figure  730,  nous  montrons  le 
profil  d’une  autre  grosse  poutre  dont  nous 
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donnons  les  détails  aux  figures  731  et  732, 
et  enfin  le  détail  des  petites  poutrelles  à la 
figure  733. 

Au  château  de  Cadillac  (Gironde),  nous 
relevons  les  documents  suivants,  qui 
donnent  les  éléments  d’une  décoration 
très  simple,  mais  cependant  de  fort  belle 
apparence,  l’effet  est  obtenu  par  quelques 
points  lumineux  bleus  et  rouges,  placés 
sur  les  solives,  ils  sont  accompagnés  de 
nielles  en  or  et  de  filets  blancs. 

Ce  plafond  [fig.  734)  n’existe  malheu- 
reusement plus  en  entier  ; les  petites  so- 
lives A sont  encore  en  place,  mais  les 
revêtements  des  grosses  poutres  B,  ont 
été  enlevés  et  c’est  à l’obligeance  de 
M.  Braquehaye,  qui  en  a recueilli  un  gros 
fragment,  que  nous  devons  de  pouvoir 
reproduire  ce  plafond  dans  son  intégrité. 

Par  les  divers  exemples  que  nous  ve- 
nons de  donner,  nos  lecteurs  se  rendront 
compte,  que  dans  un  château  on  ne  peut 


faire  que  du  style,  sinon  sévère,  tout  au 
moins  bien  ordonné,  par  exemple  le  mo- 
dem style  doit  être  impitoyablement 
exclu,  pour  laisser  la  place  à la  grande  et 
belle  décoration. 


Fig.  733.  — Ornement  d’une  poutrelle. 


Villas. 

316.  Une  villa  est  une  maison  de 
plaisance  ordinairement  située  à la  cam- 
pagne, quelquefois  dans  les  faubourgs 
d’une  ville;  sans  la  décorer  de  lambris 
dorés,  il  est  admis  de  faire  de  la  villa  un 
endroit  gai,  jeune  et  frais  et,  si  le  proprié- 


Fig.  734.  — Plafond  à solives  du  château  de  Cadillac. 


taire  le  peut,  il  ne  manque  pas  de  décorer 
cet  endroit  de  repos  par  tous  les  moyens 
qui  peuvent  flatter  l’œil;  là,  point  de  style 
sévère,  au  contraire,  le  salon  pourra  être 
de  style  Louis  XVI,  le  boudoir  sera  très 
fantaisiste,  le  style  moderne  peut  s’étaler 
dans  toute  sa  beauté  ; la  salle  à manger 
vaste,  spacieuse  et  très  éclairée  [fig.  735), 
sera  décorée  sobrement  avec  des  couleurs 
plutôt  éteintes  et  rompues,  tandis  què  la 


salle  de  billard, égalementen  style  moderne, 
vibrera  ses  couleurs  d’autant  plus  cha- 
toyantes que  cette  pièce  est  ordinaire- 
ment exposée  au  midi  [fig.  736).  L’artiste 
de  goût  pourra  se  livrer  à toutes  les  bizar- 
reries de  son  imagination,  car  là  point  de 
style,  la  fantaisie  peut  régner  en  maîtresse, 
tout  peut  être  motif  à décorer,  des  bibe- 
lots remplaceront  les  tableaux,  au-dessus 
de  la  cheminée,  un  immense  éventail  pren- 
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dra  la  place  de  la  glace  d’une  façon  bien 
inattendue.  Quelques  petits  porte-bouquets 
accrochés  au  mur,  ainsi  que  des  plats  aux 
formes  les  plus  diverses,  entoureront  le 
sujet  principal  dans  un  capricieux  dé- 
sordre ; des  potiches,  des  écrans  de  cou- 
leurs variées,  accrochés  pittoresque- 
ment et  comme  au  hasard,  compléteront 


la  décoration  moderne  et  feront  de  cette 
salle  de  billard  la  pièce  la  plus  appréciée 
de  la  villa. 

Magasins. 

317.  Il  est  hors  de  doute  que  depuis 
quelque  temps  les  commerçants  ont 


Fig.  735.  — Salle  à manger  moderne. 


cherché  à faire  de  leurs  magasins  de  véri- 
tables intérieurs  tout  de  confort  moderne, 
de  bon  goût  et  d’élégance  ; l’extérieur  ne 
cède  en  rien  à la  richesse  de  l’intérieur, 
là  encore,  pour  le  décorateur,  il  y a une 
source  d’études  à faire. 

Malheureusement  tous  les  boutiquiers 
ne  sont  pas  riches,  c’est  donc  au  peintre 
à chercher  à faire  avec  un  petit  budget  un 
ensemble  qui  puisse  lutter  avantageuse- 


ment avec  le  voisin,  si  le  client  n’a  pas  le 
moyen  de  faire  une  devanture  en  bois  na- 
ture avec  des  sculptures,  le  peintre  devra, 
par  un  arrangement  de  tons  plus  ou  moins 
osés,  faire  une  façade  qui  se  remarque  par 
sa  coloration,  mais  de  bon  goût,  car  il  ne 
faut  pas  oublier  qu’une  devanture  doit 
être  une  réclame  qui  tire  l’œil  du  passant, 
le  forçant  à s’arrêter  pour  entrer  ensuite 
à l’intérieur  faire  des  achats. 
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Les  commerçants  le  comprennent  telle- 
ment bien  que  la  plupart  font  tous  les  sa- 
crifices possibles  pour  avoir  une  belle 
devanture,  sacrifiant  au  besoin  l’intérieur 
pour  l’extérieur. 

Une  belle  boutique  pourra  coûter  dix 
ou  quinze  mille  francs  de  boiseries  et 
de  sculptures,  que  l’intérieur  n’exigera 


pas  plus  pour  l’installation  entière  ; on 
doit  certes  se  réjouir  de  voir  de  jour  en 
jour  se  répandre  ce  désir  de  nouveauté 
qui  aiguillonne  actuellement  les  indus- 
triels. 

Dans  un  article  écrit  magistralement 
sur  les  aménagements  de  magasins,  Gus- 
tave Soulier  dit,  avecjuste  raison,  que  tout 


Fig.  736.  — Salle  de  billard  moderne. 


le  monde  gagne  à ces  nouveaux  aména- 
gements, et,  si  les  commerçants  en  tirent 
une  réclame  de  bon  aloi,  les  passants  se 
trouvent  plus  diversement  sollicités  dans 
leur  promenade. 

C’est  même  un  signe  intéressant  de 
voir  que  l’exemple  se  répand,  et  que  non 
seulement  les  maisons  importantes,  mais 
encore  un  grand  nombre  de  petits  maga- 
sins ou  de  restaurants  modestes  aspirent 


à se  moderniser  par  des  idées  décoratives 
originales. 

Nos  rues  donnent  donc  au  jpromeneur 
l’occasion  d’une  cueillette  d’un  nouveau 
genre,  et  ces  impressions  visuelles  ne 
manquent  pas  d’un  certain  charme,  sur- 
tout si  l’on  fait  la  comparaison  d’une  an- 
cienne boutique  avec  la  devanture  style 
moderne  souvent  pleine  de  séduction. 
Nous  en  donnons  un  exemple  frappant  dans 
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Fig.  137.  — Devanture  ancienne. 
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la  ligure  737  qui  représente  une  ancienne 
belle  boutique  non  encore  transformée  au 
goût  du  jour,  et  la  même  boutique  deve- 
nant un  beau  magasin  moderne  d’un  né- 
gociant de  l’avenue  de  l’Opéra  à Paris 
{fig.  738). 

Il  est  bien  certain,  ajoute  Soulier, 
qu’un  magasin,  conçu  dans  les  idées  mo- 
dernes, entraîne  avec  lui  une  nécessité  de 
réclame  par  les  yeux,  la  plus  efficace  de 
toutes  ; la  façade  doit  jouer  avec  avantage 
le  rôle  d’affiche. 


Cette  entente  particulière  de  la  décora- 
tion architecturale,  l'isquerait  de  porter  à 
la  bizarrerie.  Mais  l’intérêt  très  vif  du 
genre  moderne  réside  précisément  dans 
les  qualités  combinées  de  franchise  et  de 
sobriété  appliquées  à la  coloration  et  au 
dessin. 

L’aspect  d’une  maison  commerciale  — 
magasin,  usine,  restaurant  — peut  natu- 
rellement se  permettre  plus  de  libertés 
que  les  dehors  d’une  maison  d’habitation, 
et  c’est  là  que  l’heureuse  initiative  des 


Fig.  738.  — Devanture  moderne. 


industriels,  secondés  par  les  décorateurs, 
ouvre  dans  ce  domaine  décoratif  une  voie 
nouvelle  et  fertile  en  résultats. 

Les  effets  de  tonalité  pourront  être 
obtenus,  de  façon  plus  ou  moins  riche,  par 
l’emploi  de  matières  diverses,  et  l’utilisa- 
tion des  bois  variés  dans  le  travail  de  me- 
nuiserie fournit  à elle  seule  d’excellentes 
ressources  ; quand  on  n’a  pas  ces  bois  sous 
la  main,  il  est  assez  facile  de  les  imiter 
en  peinture. 

On  encadre  et  on  agrémente  le  bois 
clair  de  lignes  de  bois  rouge,  de  colora- 
tion plus  puissante.  Un  léger  modelage 


du  bois,  déterminant  un  relief  dégradé 
dans  les  panneaux  ainsi  divisés,  achève 
de  donner  plus  de  préciosité  à la  matière 
et  au  travail.  Pour  les  devantures  de  ma- 
gasins il  faut  toujours  utiliser  des  parties 
larges  de  décoration  ; des  panneaux  de 
peinture  bien  compris  peuvent  jouer  un 
rôle  intéressant  ; la  difficulté  pour  les 
peintres  ou  sculpteurs,  chargés  de  faire  à 
ces  maisons  un  visage  nouveau,  c’est  de 
n’avoir  pas  le  champ  libre  et  d’avoir  à 
travailler  dans  un  cadre  déjà  existant,  sur 
une  architecture  qu’ils  n’ont  pas  construite 
et  dont  il  leur  faut  s’ingénier  à modifier, 
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Fig.  740.  — Intérieur  de  magasin  moderne 
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par  des  courbes  et  des  divisions  inté- 
rieures, les  lignes  fondamentales,  par  trop 
ennuyeuses  et  rectilignes. 

A moins  toutefois  que  le  maître  de 
l’œuvre  ne  tombe  sur  un  client  qui  lui 
accorde  un  budget  suffisant  pour  changer 
complètement  l’aspect  extérieur;  nous 
pourrions  citer  la  devanture  d’un  magasin 
de  chaussures  de  la  rue  du  Bac,  qui  est 
actuellement  complètement  décoré  en  style 
moderne  certainement  du  plus  heureux 
effet,  aussi  bien  au  point  de  vue  architec- 
tural qu’au  point  de  vue  pictural  [f.g.  739). 

Le  décorateur  doit  aussi  attacher  de  l’im- 
portance à l’enseigne  qu’il  doit  inscrire  et 
quelques-uns  deces  exemples  que  l’on  voit 
à Paris,  montrent  de  bonnes  lettres,  nettes 
et  d’une  forme  suffisamment  personnelle; 
mais  en  l’occurrence,  l’originalité  doit  s’im- 
poser des  limites,  car  pour  le  client  il  faut 
avant  tout  que  ces  lettres  puissent  être 
lues  par  tout  le  monde. 

En  résumé,  ces  aménagements  de  ma- 
gasins nouveaux  sont  une  excellente  école 


pour  les  décorateurs,  parce  qu'ils  les 
poussent  dans  une  voie  essentiellement 
pratique  et  surtout  artistique. 

A l’intérieur  des  magasins  les  res- 
sources sont  les  mêmes,  car  le  décorateur 
qui  a fait  une  belle  devanture  ne  doit  rien 
négligerpour  que  l’intérieur  réponde  bien 
à ce  que  l’on  attend  du  dehors.  Nous  don- 
nons dans  la  figure  740  l’intérieur  du  ma- 
gasin de  chaussures  de  la  rue  du  Bac  dont 
nous  venons  de  parler  et  que  nous  avons 
eu  l’occasion  de  décorer  dernièrement.  Tout 
est  d’un  camaïeu  bleu,  tapis,  chaises, 
meubles,  cartons,  peintures,  etc...  Le  titre 
de  lamaison  est  « La  Veine  »,  aussi  la  déco- 
ration, toute  florale,  n’est  tirée  que  du  gui 
et  du  trèfle;  à l’encontre  de  l’extérieur 
l’aménagement,  quoiqu’entièrement  mo- 
derne, n'a  pas  demandé  un  changement 
complet,  tout  a été  utilisé,  les  bosses  et 
les  creux,  tout  a servi  ; l’honneur  en  revient 
au  distingué  M.  E.  Boursier,  un  de  nos 
meilleurs  architectes  modernistes,  comme 
talent  délicat  et  d’un  goût  raffiné. 
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Plafonds. 

318.  La  décoration  d'un  plafond  de- 
mande une  étude  très  sérieuse  de  la  pièce, 
aussi  bien  comme  coloration  que  comme 
ornementation  ; en  effet,  si  la  pièce  est 
basse,  il  serait  déplorable  de  faire  des 
tons  durs  qui  abaisseraient  encore  le  pla- 
fond et,  d’autre  part,  si  l’ornementation 
n’est  pas  à l’échelle  de  la  pièce,  c’est-à- 
dire  si  les  rinceaux  sont  trop  grands,  l’en- 
semble devient  lourd  et  complètement  dis- 
gracieux ; voilà  pourquoi  tout  décorateur 
soucieux  de  son  art  doit,  avant  tout,  étu- 
dier la  partie  à décorer,  en  faisant  une 
maquette  en  coloration,  à l’échelle  de 
5 ou  de  10  centimètres  pour  mètre  ; c’est 
quand  la  maquette  a été  bien  étudiée  et  ac- 
ceptée par  le  client  que  l’on  peut  dessiner 
grandeur  d’exécution  les  motifs  choisis, 


on  est  certain  alors  de  ne  se  tromper 
ni  dans  les  proportions  ni  dans  la  colora- 
tion. On  fait  des  plafonds  de  toutes  sortes, 
que  le  peintre  est  ensuite  chargé  de  dé- 
corer dans  le  style  de  l’architecture. 

Les  premiers  plafonds  que  l’on  a com- 
mencé à décorer  n’étaient  à proprement 
parler  que  le  dessous  des  solives  en  bois 
du  plancher  laissées  apparentes,  et  plus 
ou  moins  richement  moulurées  ou  sculp- 
tées. 

Dans  les  uns  les  fonds  sont  peints  à la 
colle,  tandis  que  dans  les  autres  le  bois  de 
chêne  qui  les  compose  est  à nu. 

Chabat  explique  que  dans  les  plafonds 
d’une  grande  richesse  les  intervalles  des 
solives  doivent  être  garnis  de  panneaux 
ornés  souvent  de  sculptures.  On  peut  même 
citer,  de  cette  époque,  dans  le  Midi  de  la 
France  particulièrement,  des  plafonds  rap- 
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Fig.  741  et  742.  — Plafonds  à caissons. 

portés,  c’est-à-dire  composés  de  planches  quelles  on  rapportait  des  moulures  formant 
que  l’on  clouait  sur  les  solives  et  sur  les-  des  compartiments  décorés  de  peintures 
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(fig.  741  et  742);  les  lignes  architecturales 
jouaient  un  si  grand  rôle  que  les  tons  de 
peintures  étaient  généralement  sobres, 


l’ornementation  était  en  grisaille  sur  des 
fonds  rouges  ou  bleus,  les  couleurs  bril- 
lantes n’étaient  employées  seulement 


qu’aux  galeries  voûtées  et  aux  grands 
appartements. 

On  trouve  encore  à cette  époque  des 


plafonds  à solives  apparentes  richement 
décorés,  nous  en  avons  donné  des  exemples 
dans  les  figures  724,  725  et  734. 


Fig.  743.  — Acrotère  à balustres  Louis  XIV. 
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Quand  il  y a un  plafond  à poutrelles 
dans  une  pièce,  elle  est  supposée  assez 
grande  ; dans  ce  cas  une  poutre  maîtresse, 
reposant  par  ses  extrémités  sur  des  pi- 
lastres, reçoit  elle-même  la  portée  des 
solives.  Celles-ci  ont  leurs  arêtes  abattues 
ou  sont  ornées  de  moulures  rapportées 
qui  contournent  simplement  les  entrevous, 
en  formant  de  longs  caissons,  ou  qui  se 
retournent  de  façon  à composer  des  cais- 
sons carrés. 

La  peinture,  la  dorure,  la  sculpture  sur 
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bois,  peuvent  contribuer  à augmenter  la 
richesse  de  ces  dispositions. 

Dans  certains  édifices  où  l’on  veut 
déployer  une  très  grande  richesse  d’orne- 
mentation, comme  c’est  le  cas  quand  on 
fait  du  Louis  XIV,  on  revêt  de  menuiserie 
les  poutres  principales  elles-mêmes,  on 
forme  de  grands  compartiments,  en  réser- 
vant un  panneau  central  généralement 
occupé  par  un  tableau  de  maître,  repré- 
sentant une  figure  allégorique,  avec  un 
entourage  formant  cadre,  garni  de  riches 


Fig.  744.  — Acrotère  avec  socle  et  vase  de  fleurs  en  perspective. 


sculptures  que  l’on  peiat  en  ton  pierre  ou 
en  grisaille,  ou  bien  encore  en  ton  d’or, 
avec  dessus  des  rehaussés  et  des  filets 
d’or  (Voir  nos  planches  en  couleurs). 

Actuellement  dans  les  appartements 
bourgeois  la  grande  décoration  est  délais- 
sée et  de  fait  elle  est  inutile;  cependant, 
avec  la  mode  des  plafonds  plats,  le  client 
est  amené  à faire  exécuter  un  peu  de  pein- 
ture décorative,  afin  de  supprimer  l’aspect 
froid  de  la  pièce  ; c’est  donc  au  décorateur 
à développer  tout  son  talent,  car  sans 


pousser  à l’excès,  il  en  faut  cependant 
assez  pour  ne  pas  compter  quelques  culots 
et  tortillons  courant  les  uns  après  les 
autres,  laissant  un  grand  espace  vide  dans 
le  milieu  sans  aucune  raison.  Nous  le  ré- 
pétons, la  décoration  des  plafonds  de- 
mande une  étude  beaucoup  plus  sérieuse 
que  la  décoration  des  murs  ; il  faut  tou- 
jours se  dire  que  les  motifs  à exécuter, 
ornements,  figures  ou  fleurs,  doivent  pla- 
fonner et  non  tomber  sur  la  tête,  la  tona- 
lité dans  ce  cas  jouant  le  même  rôle  que 
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le  dessin.  Ces  considérations  étant  expli- 
quées, nous  allons  entrer  dans  le  détail 
de  la  décoration  qui  se  fait  ordinairement 
dans  les  édifices  comme  dans  les  appar- 
tements particuliers. 


Acrotères. 


319.  L acrotère  est  une  sorte  de  pié- 
destal que  l’on  met,  d’espace  en  espace, 
dans  les  balustrades. 

Pris  dans  son  acception  générale  ce 
mot  désigne  l’extrémité  supérieure  d’un 
édifice  . 

De  nos  jours,  on  donne  plus  particuliè- 
ment  ce  nom  d’acrotère  aux  piédestaux 
placés  de  distance  en  distance  dans  les 
balustrades,  formant  le  couronnement  de 
certains  édifices  ; ce  sont  ces  balustrades 
que  l’on  exécute  dans  les  riches  décora- 
tions pour  imiter  une  pièce  à claire-voie  ; 
cette  trouée  de  ciel  dans  un  plafond  fait 
élever  le  plafond  et  permet  d’intercaler 
dans  l’ensemble  des  fleurs,  des  oiseaux  et 
des  figures. 

11  y a plusieurs  sortes  d’acrotères,  les 
plus  riches  et  les  plus  ouvragés  sont  les 
balustrades  Louis  XIV  [fig.  743  et  744); 
mais  dans  les  pièces  de  peu  d’élévation 
on  fait  des  petits  acrotères  légers,  qui 
n’ont  de  raison  d’être  que  pour  motiver 
l’emplacement  de  quelques  bouquets  de 
fleurs,  qui  jettent  toujours  une  note  de 
gaîté  dans  un  plafond. 

Dans  un  plafond,  rond,  carré  ou  ovale, 
on  prend  comme  point  de  vue,  le  centre, 
c’est-à-dire  que  toutes  les  lignes  de  fuite 
doivent  se  diriger  vers  le  centre  ; mais  si 


l’on  a un  acrotère  à faire  dans  une  galerie 


ou  toute  autre  pièce  assez  longue,  formant 
un  rectangle  allongé,  il  est  préférable, 
nécessaire  même,  pour  ne  pas  avoir  les  ba- 
lustres  des  angles  trop  couchés,  d’avoir 
trois  points  de  vue  [fig.  745).  On  com- 
mence par  mettre  les  deux  points  de  fuite 
à 45  degrés,  c’est-à-dire  aux  angles  de  la 
pièce  ; quant  au  troisième  ou  deuxième  sur 
la  figure  il  doit  se  trouver  au  centre,  et 
c’est  entre  le  premier  point  à 45  degrés  et 
le  second  qui  se  trouve  au  centre,  que 
l’on  doit  tracer  son  échelle  de  division 
autrement  dit,  si  l’on  a une  division 
de  10  balustres  entre  les  socles,  A et  B,  il 
faut  avoir  la  même  division,  mais  réduite, 


entre  les  point  C et  D ; c’est  de  ces  points 
que  se  relient  les  lignes  qui  indiquent  la 
direction  des  balustres,  cannelures,  entre- 
lacs, etc. 


Nous  avons  donné  dans  la  partie  E-F 
[fig.  746)  un  exemple  d’une  distribution 
de  balustres  avec  un  seul  point  de  vue  ou 
de  fuite  dans  un  plafond  rectangulaire  ; il 
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est  facile  de  constater,  que  les  lignes  à tif  quand  on  ne  se  trouve  pas  juste  au 
l’angle  se  trouvent  complètement  couchées,  milieu  de  la  pièce  ; on  voit  aussi  combien 
ce  qui  est  d’un  très  mauvais  effet  perspec- 1 la  partie  de  l’acrotère  du  petit  côté  se 


Fig.  147.  — Acrotère  à cannelures. 


Fig.  748.  — Acrotère  à arcs. 


Fig.  749.  — Acrotère  à balustres. 


trouve  absolument  déformée;  nos  lecteurs 
doivent  se  rendre  compte  qu’il  est  néces- 
saire d’avoir  plusieurs  points  de  fuite  dans 
les  plafonds  qui  ne  sont  ni  carrés,  ni  ronds, 
ni  ovales,  et  encore  ces  derniers  ne  doivent 
pas  être  trop  allongés,  can  si  l’ovale  est 


assez  long,  il  faut  trouver  plusieurs  di- 
rections pour  le  traçage  des  balustres  et 
des  entrelacs. 

Dans  les  (fig.  747  à 749)  nous  donfions 
plusieurs  types  d’acrotères  courants. 

Nous  indiquerons  aussi  brièvement  que 
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possible  la  meilleure  manière  d’exécuter. 

Tout  d’abord,  disons  qu’un  acrotère 
étant  censé  se  détacher  dans  le  vide,  il  faut 
nécessairement  faire  un  ciel  ; certains 
décorateurs  ont  l’habitude  de  commencer 
par  le  ciel  et  poncent  ensuite  l’acrotère  pour 
le  peindre. 

Nous  ne  sommes  pas  du  tout  partisan 
de  cette  manière  de  faire  qui  n’est  ni  artis- 
tique, ni  expéditive,  même  pour  les  Ira- 
vaux  bon  marché  ; nous  pensons  qu’il  est 
préférable  de  poncer  tout  d’abord  l’acrotère, 
de  le  passer  à l’encre  et  ensuite  de  pein- 
dre le  ciel,  en  glaçant  un  tant  soit  peu  à 
l’endroit  de  l’acrotère,  de  manière  que 


tout  le  tracé  à l’encre  réapparaisse  sous 
la  couche  de  bleu.  Cette  façon  de  faire 
a l’avantage  d’aller  très  vite,  parce  qu’avec 
de  simples  frottis  de  blanc  ou  de  ton 
d’ombre, . on  voitencore  assez  le  tracé  pour 
que  l’architecture  feinte  se  lise  bien,  tandis 
que  si  l’on  ponce  l’acrotère  sur  le  ciel  et 
qu’on  le  peigne  ensuite,  il  faut  employer 
des  pinceaux  de  martre  et  réchampir  pré- 
cieusement, ce  qui  est  long,  puis  revenir 
avec  des  repiqués,  et  mettre  beaucoup  de 
détails  qui  sontinutiles,  quand  on  a passé 
à l’encre  et  que  celle-ci  réapparaît  suffi- 
samment ; d’autre  part,  la  facture  est  plus 
large  parce  que  l’on  peut  facilement  empâ- 


Fig.  750.  — Détail  d’acrotère. 


ter  sans  crainte  de  perdre  les  lignes  du 
poncif. 

Les  acrotères  se  peignent  de  deux 
manières,  généralement  en  ton  pierre  ou 
en  ton  d’or  ; pour  le  ton  pierre,  il  faut 
avoir  : un  ton  géométral,  blanc  et  ocre 
jaune,  un  ton  d’ombre,  blanc,  noir  d’ivoire 
et  une  pointe  de  terre  de  sienne  brûlée,  un 
ton  de  géométral  dans  le  côté  d’ombre  et 
enfin  un  ton  de  reflet  qui  va  partout.  Pour 
les  acrotères  un  peu  soignés,  on  fera  bien 
de  faire  dans  la  partie  du  clair  une  petite 
ombre  bleue,  comme  il  s’en  produit  en 
plein  soleil  sur  les  façades  des  maisons. 

Quand  on  peint  un  acrotère,  on  doit 


avoir  sur  sa  palette  un  peu  de  ton  de  ciel, 
de  façon  à en  mettre  un  peu  dans  les  tons 
qui  doivent  aller  dans  la  partie  haute  de 
l’acrotère,  car,  plus  il  monte,  plus  il  est 
éloigné  de  l’œil  et,  conséquemment,  plus  il 
devient  doux,  pour  arriver  à se  confondre 
avec  le  bleu  du  ciel;  il  ne  faut  pas  craindre 
d’avoir,  dans  toute  la  partie  éclaircie,  des 
empâtements  trèscorsés  sur  les  arêies  de 
l’architecture,  ça  fait  très  bien  vu  d’en  bas. 

Pour  les  acrotères  peints  en  ton  d’or,  le 
nombre  de  tons  est  absolument  le  même, 
il  n’y  a que  la  tonalité  qui  diffère.  A l’époque 
de  Louis  XIV,  la  plupart  des  acrotères  peints 
en  ton  d’or  étaient  réhaussés  d’or,  actuel- 
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lement  cela  se  fait  bien  moins,  parce  que 
l’entourage  ne  se  prête  pas  à cette  richesse. 

Pour  terminer  nous  donnons,  dans  la 
figure  750,  le  modèle  d’un  acrotère 
Louis  XIV  exécuté  par  nous  au  château 
de  Champs,  sous  les  ordres  de  M.  Destail- 
leur, architecte;  cet  acrotère  avait  cela  de 
difficultueux  que  la  pièce  avait  12  mètres 
de  long  avec  les  bouts  en  arrondis  et  qu’il 
fallait  peindre  cet  acrotère  dans  une  partie 
en  voussure,  de  sorte  que  dans  les  abouts, 
ces  endroits  étant  absolument  concaves,  il 
fallut  tout  tracer  à la  main. 

Si  on  tient  compte  que  cette  architec- 
ture feinte  était  peinte  sur  un  soleil  cou- 
chant, on  comprendra  la  complication  des 


tons  qu’il  fallait  faire  refléter  sur  tout  cet 
acrotère  qui  prenait  ainsi  une  tonalité  de 
feu. 

Les  acrotères  n’ont  de  raison  d’être  que 
dans  les  plafonds  des  salons  d’apparte- 
ments ou  dans  les  grands  halls  de  châteaux 
ou  monuments  publics. 

Motifs  de  portes. 

320.  La  décoration  qui  s’exécute  sur  les 
portes  est  ordinairement  très  ficelée,  terme 
de  métier  qui  signifie  peinture  très  fine, 
très  étudiée,  très  poussée  comme  travail  ; 
en  effet,  les  motifs  de  panneaux  de  portes 
étant  sous  l’œil  il  est  nécessaire  que  l’exé- 
cution en  soit  confiée  à des  mains  habiles. 


Or,  comme  on  ne  fait  pas  de  décorations 
ordinaires,  il  faut  que  le  rendu  soit  très 
bien  ou  ne  rien  faire  du  tout. 

Nousen  avonsdonnéun  bien  bel  exemple 
dans  la  figure  179  qui  représente,  à Fon- 
tainebleau, le  boudoir  de  Marie-Antoinette, 
dont  la  porte,  notamment,  est  décorée  avec 
un  goût  digne  d’éloges  ; rien  n’est  plus 
gracieux  et  d’un  meilleur  effet  que  cette 
légère  peinture  sur  fond  vert  d’or. 

On  peut  admirer  également,  figure  178, 
la  décoration  de  la  porte  de  la  Salle  du 
Conseil  au  Palais  de  Fontainebleau  peinte 
par  Vanloo, 


Ces  belles  reproductions  nous  montrent 
jusqu’à  quel  point  on  poussait  le  fini  de 
l’exécution  artistique  des  panneaux  des 
murs  et  encore  plus  des  panneaux  des 
portes,  dont  aucun  meuble  n’empêchait 
d’approcher  pour  juger  de  près  l’œuvre; 
ces  panneaux  de  portes  dont  nous  parlons, 
nous  avons  eu  l’occasion  de  les  voir  der- 
nièrement, ils  nous  ont  fait  absolument 
l’effet  de  tableaux  de  chevalet,  tant  l’exé- 
cution en  est  parfaite  et  le  coloris  aussi 
frais  que  s’il  venait  d’être  peint. 

Nous  déconseillons  complètement  les 
peintres  qui  auraient  la  mauvaise  idée  de 
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faire  comme  quelques  barbouilleurs  sans 
aucun  goût,  qui  pochent  sur  les  panneaux 
de  portes,  quelques  motifs  d’angles  et 
les  relient  par  des  filets;  ce  genre  tout  à 
fait  marchand  de  vins  se  fait  sur  des  bou- 
tiques bon  marché  à l’extérieur,  mais  ja- 


mais, au  grand  jamais,  le  peintre  ne  devra 
faire  de  ces  pochoirs  sur  des  panneaux 
sous  l’œil. 

Dessus  de  porte 

331 . Onsait quedans  lesanciens  appar- 


FLg.  752.  — Dessus  de  porte  Louis  XV. 


tements  les  dessus  de  portes  étaient  né- 
cessaires pour  cette  raison  que  les  pièces 
étaienttrès  hautes;et  comme  onnepouvait 
pas  faire  des  portes  aussi  grandes  que  la 


hauteur  de  la  pièce,  il  arrivait  que  l’on 
garnissait  d’une  décoration  appropriée  au 
style  l’espace  laissé  vide  jusqu’à  la  cor- 
niche; ce  fut  à l’époque  de  la  renaissance 
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que  l’on  commença  à décorer  le  dessus  des 
portes;  on  sentait  la  nécessité  de  placer 
une  ornementation  bien  distincte  du  cham- 
branle et  de  l’encadrement  qu’il  entoure. 

En  général,  le  dessus  de  porte,  dit 
II.  Gouin,  est  un  panneau,  dont  le  contour 
change  avec  les  divers  styles,  presque 
toujours  inscrit  dans  un  rectangle  ou  un 
trapèze  dont  le  haut  de  la  porte  forme  la 
base. 

Le  dessus  extérieur  en  est  souvent  irré- 
gulier, il  est  tantôt  encadré  de  moulures 
simples  ou  ornées  [fig.  751),  tantôt  d’or- 
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nements  sculptés,  palmes,  feuilles,  ro- 
cailles,  etc...  fig.  752). 

Le  morceau  d’ornementation  du  dessus 
de  porte  varie  comme  son  encadrement, 
il  est  fait  de  sculpture  ou  de  faïence,  soit 
de  rinceaux  moulés  ou  taillés  dans  le  bois, 
dorés  ou  peints,  soit  de  terre  cuite,  soit  en 
pierre  ou  en  marbre  demi-ronde  bosse,  de 
camaïeu,  etc.  Tout  peut  être  utilisé  pour 
ce  genre  de  décoration;  c’est  à l’architecte 
ou  au  décorateur  à bien  choisir  les  objets 
pour  qu’ils  s’accordent  avec  l’ensemble  de 
la  décoration  comme  avec  la  tapisserie  de 


Fig.  753.  — Dessus  de  porte. 


l'appartement  et  le  style  adopté  pour  tout 
le  reste. 

Selon  H.  Gouin,  le  véritable  dessus  de 
porte,  en  tant  que  peinture  encadrée  d’une 
manière  pittoresque,  fut  surtout  à la  mode 
sous  Louis  XY  et  sous  Louis  XYI.  Jusqu’à 
Louis  XIV  et  même  dans  le  cours  de  son 
siècle,  on  décorait  le  haut  des  portes  par 
un  fronton  dans  lequel  était  placé  tantôt 
un  cartouche  ou  tout  autre  ornement 
sculpté,  tantôt  un  motif  pictural  comme 
ceux  que  faisait  Watteau  (Voir  fig.  177). 

Mais  quand  le  mobilier  perdit  les  formes 


architecturales  et  que  l’ornementation, 
même  dans  l’architecture,  affecta  une  cer- 
taine irrégularité,  on  changea  le  fronton 
des  portes  intérieures  en  un  panneau  aux 
angles  abattus,  avec  un  encadrement  con- 
tourné ; c’était  là  le  véritable  dessus  de 
porte. 

Sous  Louis  XYI,  l’encadrement  devint 
plus  simple,  plus  régulier,  mais  on  con- 
serva la  disposition  principale  et  on  pei- 
gnit dans  ce  panneau  des  vases  de  fleurs 
[fig.  753)  ou  des  attributs  fig.  754  et  755) 
ou  bien  on  remplaça  la  peinture  par  un 
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ornement  très  simple,  guirlande  ou  vase 
sculpté  en  bas-relief  très  plat.  Ce  fut  là  le 
dessus  de  porte  du  Directoire  et  de  l’Em- 
pire. Aujourd’hui  on  en  est  revenu  au 
dessus  de  porte  peint,  comme  Galland  en 
a tant  fait.. 


On  ne  peut  parler  des  dessus  déporté  sans 
citer  Boucher,  Lancret,  auteurs  de  tant  de 
merveilles,  qui  ont  été  immortalisées  par 
la  gravure  et  la  lithographie  et  tant  de 
fois  copiées  parles  artistes  peintres  qui  se 
sont  livrés  à ce  genre  de  travail. 


Fig.  754  et  755.  — Dessus  de  porte. 


Bordures. 

322.  Les  bordures  sont  des  bords  tra- 
vaillés et  ornés  servant  de  cadre  soit  à 
une  peinture  d'histoire,  soit  à une  surface 
murale  pour  la  meubler,  soit  à un  jeu  de 
fond. 


Ainsi  dans  un  escalier,  si  au-dessus  du 
lambris  on  fait  un  jeu  de  fond,  on  l’en- 
cadre d’une  bordure  haut  et  bas,  absolu- 
ment comme  on  fait  dans  la  tenture  de 
papier  peint,  généralement  la  bordure  du 
bas  se  fait  plus  importante  que  la  bor- 
dure du  haut  qui,  étant  sous  la  corniche, 
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doit  avoir  l’air  de  tomber,  se  découpant 
sur  le  fond,  c’est  beaucoup  plus  artistique 
et  plus  agréable  à l’œil  ; cependant  il  est 
des  cas  où  les  bordures  droites  font  bien 
(, flg . 756  à 758);  il  faut  alors  qu’elles  se 
détachent  sur  le  fond  géométral  du  mur  ; 
pour  cela  on  trace  la  largeur  de  la  bor- 
dure sur  le  mur  et  on  peint  un  contre- 
fond  soit  d’un  ton  différent  au  mur,  soit 
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d’un  ton  sur  ton;  c’est  quand  ce  contre- 
fond  est  sec  que  l’on  vient  peindre  ou  po- 
cher la  bordure  décorative,  qui  ressort 
alors  très  bien  du  reste  de  la  décoration. 

La  bordure  droite  est  encore  utile  dans 
des  plafonds  où  il  faut  une  certaine  régu- 
larité {/îg.  759),  ou  encore  quand  elle  en- 
cadre une  peinture  d’histoire,  car,  si  la 
bordure  se  silhouettait  sur  le  tableau,  il  se 


pourrait  qu’un  motif  vint  couper  un  bras 
ou  une  jambe,  ce  qui  serait  de  fort  mau- 
vais goût. 

Tandis  que  pour  un  semis,  c’est-à-dire 
pour  un  jeu  de  fonds  au  pochoir,  il  est  plus 
artistique  de  découper  la  bordure  sur  le 
fond  et  de  faire  régner  autant  que  possible 
les  motifs  de  la  bordure  avec  ces  motifs 
du  semis  comme  nous  l’indiquons  dans  la 

Sciences  générales. 


figure  760  qui  représente  une  maquette 
de  plafond. 

Dans  les  ligures  761  et  762,  nous  don- 
nons des  exemples  de  bordures  style  moyen 
âge,  ces  motifs  dérivent  d’ornements  ca- 
ractéristiques qui  décorent  les  plus  belles 
églises  de  la  dernière  période  du  moyen 
âge;  c’est  une  décoration  absolument 
plane  ; mais  l’aspect  général  de  l’archi- 

Peintube  en  Batiment.  — 1"  Partie.  — 75. 
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Fig.  76Ü.  — Bordure  et  semis  pour  plafond. 
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Fig.  7 59.  — Bordure  Louis  XIV 
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tecture  a néanmoins  été  conservé.  Ce  do- 
cument qui  a une  valeur  pour  le  peintre 
décorateur,  en  lui  permettant  de  rendre 
conventionnellement  les  ornements  archi- 
tecturaux les  plus  riches  de  cette  époque, 


fait  voir  que  déjà  l’on  pensait  à découper, 
c’est-à-dire  silhouetter  ces  bordures  desti- 
nées à être  placées  sur  une  cymaise,  le 
long  d’une  boiserie. 

Les  figures  763  et  764  montrent  des 


Fig.  761  et  762.  — Bordures  du  bas. 


Fig.  763  et  764.  — Bordures  du  haut  sous  corniche. 


bordures  se  découpant  sur  le  fond  et  pla- 
cées sous  corniche  ; ce  sont  de  bons 
exemples  de  bordures  modernes,  nous 
parlons  bien  entendu  de  bordures  cou- 
rantes faciles  à exécuter  soit  au  pochoir, 
soit  par  des  petites  mains. 


IVîelles. 

323.  Ce  mot  vient  de  l’italien  niello , 
dérivé  lui-mème  du  latin  nigellum , qui 
veut  dire  noir. 

Autrefois  on  désignait  sous  le  nom  de 
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Fig.  765.  — Nielles  entrelacs  d’Albert  Dürer. 
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Fig.  766  et  767.  — Bordure  et  panneau  de  nielles. 
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nielle  la  composition  métallique,  noirâtre, 
fusible,  qui,  à l’aide  d’un  mordant,  se  fixe 
sur  les  creux  gravés  sur  une  planche  de 
métal  en  y produisant  des  dessins  noirs. 


Un  nielle  est  aussi  une  estampe  imprimée 
sur  une  planche  gravée  pour  recevoir  du 
nigellum  avant  que  cette  composition  en 
ait  rempli  le  creux. 


L’art  de  nieller  a été  répandu  dans  le 
moyen  âge.  Dès  le  vne  siècle  les  orfèvres 
de  Marseille  s’y  étaient  illustrés.  Cet  art 
fut  porté  à sa  perfection  parles  Florentins 
dans  les  xive  et  xve  siècles. 

Maso  Finiguena  ayant  à nieller,  pour 
l’église  de  Saint-Jean-Baptiste,  à Flo- 
rence, une  paix  en  argent,  voulut  s’as- 
surer préalablement  de  la  bonté  de  la  gra- 
vure avant  d’y  couler  du  nigellum.  11 
introduisit  dans  les  creux  du  noir  de 
fumée  mêlé  d’un  peu  d’huile  et  pressa  sa 
planche  contre  un  papier  mouillé.  C’est  à 
cette  expérience,  qui  réussit  et  qui  date 
de  1452,  qu’est  due  l’origine  de  l’art  de  la 
gravure  et  de  l’impression  en  taille  douce. 

Les  nielles  sont  très  recherchés,  à cause 
de  leur  rareté  d’abord,  et  ensuite  parce 
que  leur  composition  était  très  étudiée  ; la 
figure  765  donne  un  bel  exemple  de  cette 
richesse  et  prouve  que  les  maîtres  de  l’art, 
comme  Albert  Durer,  ne  dédaignaient  pas 
de  mettre  leur  talent  au  service  des  arts 
industriels  de  leur  temps. 

Dans  cette  figure  nous  montrons  le 
chef  de  l’École  allemande  composant  pa- 
tiemment des  nielles  ingénieusement  en- 
trelacés. 

Le  cercle  est  divisé  en  quatre  quarts 
par  les  deux  diamètres  horizontal  et  ver- 
tical, et  chacun  de  ces  quarts  est  encore 
divisé  en  quatre  parties  égales,  ce  qui 
donne  seize  rayons  ou  divisions. 


Les  zonesfprincipales  du  dessin  s’indi- 
quent par  des  cercles  concentriques  tracés 
aux  distances  voulues. 

Ces  indications  suffisent,  pensons-nous, 
pour  tracer  le  bâti  de  la  composition.  La 
crête  extérieure,  à terminaisons  alterna- 


Fig.  770  et  771.  — Nielles  sur  gaine  de  ciseaux, 
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tivement  simples  et  trilobées,  est  sura- 
joutée au  moyen  d’un  fil  supplémentaire, 
qui  souvent  en  décoration  est  un  serti 
d’or. 

La  tablette  centrale  porte  le  mono- 
gramme du  maître,  et  les  quatre  remplis- 
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sages  d’angle  ajoutent  encore  à la  vivacité 
de  la  silhouette  générale. 

Les  figures  766  et  767  offrent  un  exemple 
des  nielles  de  l’école  italienne.  C’est  ce 
genre  qui  a surtout  été  en  vogue  à l’époque 
de  la  renaissance;  tous  les  plafonds,  les 


portes,  même  les  menus  objets  étaient 
garnis  de  nielles  soit  incrustés,  soit  peints, 
les  boîtiers  de  montre  {fig.  768  et  769), 
les  gaines  de  ciseaux  {fig.  770  et  771),  les 
frises  {fig.  772),  etc.,  étaient  d’une  richesse 
incomparable. 

De  nos  jours,  les  nielles  ne  servent  plus 
de  remplissage;  ils  sont  seulement  em- 
ployés pour  garnir  des  angles,  des  frises, 
bordures,  etc.  Ce  sont  surtout  les  fileurs 


et  les  peintres  en  bâtiment  qui,  sans  avoir 
fait  de  sérieuses  études  artistiques,  s’es- 
sayent de  leur  mieux  à faire  des  nielles 
appelés  ordinairement  ornements  à plat , 
parce  qu’ils  sont  couchés  d’un  seul  ton  à 
plat  sans  aucun  modelé. 

Avant  de  terminer  le  chapitre  des 
nielles,  nous  dirons  deux  mots  des  entre- 
lacs, qui  sont  de  la  même  famille  que  les 
nielles,  parce  que,  eux  aussi,  sont  géné- 


Fig.  Tri  et  174.  — Entrelacs  de  Ducerceau. 


râlement  couchés  à plat,  et  servent  d'ar- 
mature pour  motiver  les  nielles  qui  gar- 
nissent les  espaces  laissés  vides. 

Les  entrelacs  que  nous  donnons  {fig.  773 
et  774)  sont  très  ingénieux;  le  résultat 
obtenu  par  les  combinaisons  employées 
dans  ces  sortes  de  figures  offre  des  motifs 


parfaitement  utilisables  dans  diverses  dé- 
corations artistiques,  telles  que  la  mar- 
queterie, le  parquetage,  le  bronze,  la 
céramique,  le  carrelage,  les  vitraux,  les 
papiers  peints,  la  tapisserie,  la  décoration 
peinte  ; les  fileurs  ont  exploité  ce  genre, 
car  il  ne  demande  pas  un  grand  talent  de 


600 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


métier,  mais  seulement  une  grande  habi- 
leté d’exécution. 

Les  entrelacs  sont  souvent  composés  de 
fleurons  et  de  listels  liés  et  croisés  les  uns 
dans  les  autres,  ils  servent  dans  ce  cas  à 
la  décoration  des  moulures  et  des  frises 
[fig.  775  et  776). 

Et  enfin,  pour  finir,  nous  reproduisons 
un  curieux  spécimen  de  l’art  des  entrelacs 
au  xvme  siècle,  c’est  le  chiffre  de  tout  l’al- 
phabet composé  par  Navelot  [fig.  777).  Ce 
monogramme  nous  montre  combien  les 
artistes  de  cette  époque  avaient  le  souci 
de  très  bien  faire  et  jusqu’à  quel  point  ils 
cherchaient  l’originalité  dans  leurs  com- 
positions. 

Trophées. 

324.  Dans  l’origine,  les  trophées 


IL 


Fig.  775  ul  776.  — Frises  à entrelacs. 

n’étaient  que  des  troncs  de  chêne  revêtus 
des  dépouilles  ou  des  armes  des  vaincus, 
c’est-à-dire  d’une  cuirasse,  d’un  casque  et 
d’un  bouclier. 

Le  trophée  se  dressait  aussitôt  après  la 
victoire^  sur  le  champ  de  bataille.  Cette 
coutume  passa  des  Grecs  aux  Romains, 
et  l’on  prétend  qu’elle  fut  introduite  par 
Romulus. 

On  imagina  par  la  suite  de  faire  porter  les 
trophées  devant  le  char  du  triomphateur. 


Pour  rendre  plus  durable  la  gloire  du 
vainqueur,  on  en  construisit  de  pierre,  de 
marbre,  ou  de  tout  autre  matière  solide. 
Le  premier  dont  l’histoire  romaine  fasse 
mention,  est  celui  qu’érigea  Flaminus,l’an 
de  Rome  530  ; il  était  d’or,  et  était  placé 
dans  le  Capitole.  Mais  les  plus  célèbres 
qu’il  y ait  ens  à Rome,  du  temps  de  la  Répu- 
blique, sont  les  deux  trophées  que  Marius 
plaça  en  mémoire  de  ses  deux  victoires, 
l’une  remportée  sur  Jugurtha  et  l’autre 
sur  les  Cimbres  et  les  Teutons  ; ils  étaient 
en  marbre,  et  élevés  dans  la  cinquième 
région  dite  Esquiline. 

A l’exemple  des  anciens,  les  modernes 
ont  élevé  des  trophées  en  marbre,  en  pierre 
et  en  bronze.  Ces  trophées,  élevés  à la 
gloire  des  rois  conquérants,  diffèrent  peu 
de  ceux  des  empereurs  romains. 

On  emploie  aussi  les  trophées  comme 
ornement  en  ronde-bosse  ou  en  bas-relief, 
n’ayant  point  une  distinction  spéciale  '. 
C’est  ainsi  qu’on  en  trouve  qui  forment 
amortissement  au-dessus  des  corniches 
d’un  édifice,  n’ayant  aucun  rapport  avec 
la  guerre  et  ses  résultats. 

Tels  sont  ceux  qui  surmontent  la  balus- 
trade de  couronnement  du  château  de 
Versailles. 

Toutefois,  on  peut  citer  une  belle  appli- 
cation des  trophées  suivant  le  goût  de 
l’antique  faite  par  le  fameux  Rlondel,  ar- 
chitecte du  roi,  à la  porte  Saint-Denis  ; 
très  remarquables  aussi  sont  les  trophées 
qui  décorent  le  piédestal  revêtu  de  bronze 
de  la  colonne  Vendôme. 

Mais  aujourd’hui  l’idée  et  le  genre  de 
la  composition  des  trophées  sont  encore 
appliqués  à des  objets  d’une  nature  toute 
différente  de  ce  qu’étaient  ces  motifs  de 
décoration  dans  les  monuments  antiques. 

C’est  ainsi  que  l’on  sculpte  et  l’on  peint 
sur  des  panneaux  ou  dans  des  comparti- 
ments des  assemblages  de  toutes  sortes 
d’objets  relatifs  aux  arts,  aux  sciences  et 
à beaucoup  de  sujets  qui  peuvent  être 
rendus  sensibles  par  les  instruments,  les 
ustensiles  ou  les  symboles  qui  les  dési- 
gnent. 

On  fait  par  exemple,  comme  pendentifs, 
des  trophées  d’instruments  de  musique, 

1.  Chabat. 
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de  mathématiques,  des  trophées  d’armes 
de  chasse,  de  science,  de  mécanique, 
comme  dans  les  figures  778  et  779. 

Tous  ces  trophées  composés  soit  d’ar- 
mes de  guerre,  soit  d’éléments  empruntés 


aux  arts,  à l’industrie,  aux  professions, 
sont  motifs  à décorations  et  assez  fré- 
quemment employés,  tant  en  réalité  qu’en 
peinture. 

Ces  partis  décoratifs  n’ont  pas  été  utili- 
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sés  dans  tous  les  styles;onneles  rencontre 
surtout  que  dans  les  styles  Louis  XIV, 
Louis  XV  ou  Louis  XVI  et  un  peu  dans  le 
style  Empire. 

Dans  la  décoration  d’appartement  nous 
conseillons  de  mettre  de  ces  petits  tro- 
phées chaque  fois  qu’on  en  trouvera  l’occa- 

Sciences  générales 


sion,  c’est  peu  de  chose  à faire  et  l’effet  en 
est  très  artistique.  Généralement  c’est  le 
style  Louis  XVI  qui  fournit  le  plus  ma- 
tière à intercaler  de  ces  pendentifs  ; 
nous  donnons,  dans  les  figures  780  à 791, 
de  très  beaux  spécimens  de  ces  trophées 
Louis  XVI,  que  l’on  peut  mettre  sur  des 
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. 718  et  779.  — Trophées. 
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Fig.  780  à 791.  — Trophées  Louis  XVI. 
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Fig.  780  à 791.  — Trophées  Louis  XVI. 
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panneaux  de  portes,  des  écrans,  des  para- 
vents, etc.  Le  plus  ordinairement  ces  mo- 
tifs sont  peints  en  camaïeu  bleu,  en  gri- 
saille ou  en  ton  d’or,  quelquefois  même 
ils  sont  rehaussés  d’or,  d’autres  fois  on  met 
les  trophées  comme  motifs  de  dessus  de 
portes  (voir  fig.  754  et  755),  l’effet  en 
est  aussi  très  gracieux. 

Quoique  nous  soyons  d’avis  de  répandre 


faut  qu’ils  soient  très  bien  peints,  ou  ne 
pas  en  faire  du  tout. 

Cartouches. 

325.  Oïi  donne  ce  nom  à certains  or- 
nements dans  lesquels  les  architectes,  les 
sculpteurs  et  les  peintres  placent  une 
inscription,  une  devise,  des  armoiries,  des 
emblèmes,  etc. 

Les  cartouches  s’emploient  générale- 
ment dans  la  décoration  architecturale  des 
édifices,  dans  l’ornementation  intérieure 
des  appartements. 


MOTIFS  DE  PORTES,  ETC. 

autant  que  possible  l’usage  des  trophées, 
nous  conseillons  à nos  lecteurs  de  ne  pas 
trop  se  risquer  à faire  ces  motifs  de  déco- 
ration s’ils  ne  sont  pas  suffisamment  habiles 
pour  aborder  le  modelé,  car  ce  genre  de 
travail  ne  supporte  pas  la  médiocrité,  il 


l’Ecole  Italienne  (xvii”  siècle). 


L’usage  des  cartouches  date  de  la  Re- 
naissance, ils  sont  contournés  de  décou- 
pures, d’enroulements  spéciaux  et  capri- 
cieux, de  chimères,  etc.  ; ils  affectent  des 
formes  diverses,  suivant  les  époques.  Les 
figures  792  et  793  représentent  des  car- 
touches de  la  décadence  italienne,  et  la 
figure  794,  un  cartouche  de  l’époque 
Louis  XY;  on  remarquera  combien  est 
grand  le  contraste  qui  existe  entre  ces 
deux  époques,  l'une  lourde  et  prétentieuse, 
l’autre  élégante,  gracieuse  et  artistique. 

En  sculpture  on  emploie  beaucoup  les 
cartouches  formant  clef  de  voûte,  pour 
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décorer  un  grand  cintre  au-dessus  d’une 
porte  d’entrée,  d’une  grande  fenêtre,  ou 
servant  d’agraffe  pour  attacher  des  mou- 
lures ensemble,  etc.,  tandis  qu’en  pein- 
ture on  n’emploie  les  cartouches  que  pour 
y mettre  des  inscriptions,  des  armoiries, 
des  chiffres,  monogrammes  ou  autres. 

Les  cartouches  font  souvent  double 
emploi  avec  les  trophées,  c’est-à-dire  qu’il 
n’est  pas  rare  de  voir  un  trophée  accompa- 
gnant ou  surmontant  un  cartouche, comme 


nous  en  donnons  des  exemples  dans  les 
figures  795  et  796. 

Les  cartouches  servent  encore  comme 
motifs  de  milieu,  pour  relier  les  orne- 
ments d’une  frise,  d’une  poutrelle,  ou  en- 
core pour  servir  de  départ  à des  orne- 
ments allant  garnir  les  coins  d’un  panneau 
ou  d’un  entrevous. 

Comme  les  trophées,  les  cartouches  ne 
peuvent  se  faire  que  modelés,  c'est-à-dire 
qu’il  est  nécessaire  d’imiter  la  sculpture  ; 


si  on  ne  sait  pas  faire  ce  relief  qui  donne 
les  véritables  saillies,  il  ne  faut  pas  s’en 
mêler,  car  rien  n’est  plus  ridicule,  qu’un 
trompe-l’œil  mal  exécuté. 

Les  cartouches  se  font  encore  beaucoup, 
au  centre,  dans  le  bas  des  bordures  en- 
tourant les  grands  tableaux  d’histoire 
dans  les  monuments  publics,  parce  qu’ils 
servent  à y inscrire  l’explication  du  ta- 
bleau. 

Ils  sont  très  employés  comme  enseignes 


à l’extérieur,  mais  dans  ce  cas  on  doit 
procéder  d’une  manière  très  simple,  il  faut 
à peine  modeler  les  ornements,  parce 
qu’il  est  nécessaire  de  tout  redessiner  d’un 
trait  foncé  ; ce  serti  a une  assez  grande 
importance,  car  il  aide  le  cartouche  à se 
détacher  du  fond,  et  à lui  donner  un 
cachet  artistique,  qu’il  n’aurait  souvent 
pas  étant  simplement  modelé. 

Il  y a aussi  les  cartels , nom  que  les 
menuisiers  donnent  aux  petits  cartouches 
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Fig.  795  et  796.  — Cartouches  Louis  XVI. 
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Fig.  797  à 805.  — Cartouches,  cuirs,  écus. 
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qui  servent  dans  la  décoration  des  frises. 

En  général,  ces  cartouches  s’emploient 
dans  les  bordures,  les  couronnements  des 
trumeaux,  les  cheminées,  etc. 

Notons,  pour  terminer,  les.  cartouches , 
cuirs , e'cus.  C’est,  semble-t-il,  à l’usage  des 
tournois  qu’il  faut  faire  remonter  l’origine 
des  cuirs  et  cartouches,  dont  les  artistes 
de  la  Renaissance  ont  fait  un  si  fréquent 
usage. 

Il  était  de  coutume  que  les  tenants  du 
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tournoi  (c’est-à-dire  les  chevaliers  qui  ap- 
pelaient en  lice  quiconque  voulait  se  me- 
surer avec  eux),  pour  ouvrir  le  pas  des 
armes,  fissent  attacher  leurs  écus  à des 
arbres  sur  les  grands  chemins,  ou  autres 
lieux  assignés,  afin  que  ceux  qui  vou- 
draient combattre  allassent  les  toucher  de 
leur  épée,  en  signe  d’acceptation  du  com- 
bat. 

Ces  écus,  et  plus  tard  leurs  représenta- 
tions en  matières  diverses  telles  que  le 


Fig.  806  à 814.  — Jeux  de  fonds  japonais. 


cuir  ou  le  carton  épais,  découpés  et  re- 
vêtus de  couleurs  brillantes,  étaient  ensuite 
appendus,  pendant  toute  la  durée  du  tour- 
noi, sur  de  riches  tapisseries  autour  de  la 
tribune  des  juges  et  dans  le  voisinage  du 
champ  clos. 

Les  alternatives  de  pluie  et  de  soleil  ne 
tardaient  pas  à donner  à ces  trophées  des 
formes  contournées  et  bizarres  qui  furent 
plus  tard  mises  à profit  pour  varier  les 
formes  des  écus  eux-mêmes  et  de  leurs 
bordures. 

Sciences  générales. 


Kerlio  nous  donne  des  spécimens  de 
ces  cartouches,  cuirs,  écus  (fig.  797  à 
805),  qui,  taillés  en  pierre,  ornaient  les 
clefs  des  arcades  et  les  façades  des  pa- 
lais. 

Jeux  de  fonds. 

326.  Les  jeux  de  fonds  servent  à gar- 
nir les  murs  des  galeries,  bureaux,  esca- 
liers, ou  les  milieux  de  panneaux,  d’une 
série  de  motifs  décoratifs  qui  se  ré- 
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Fig.  815  à 822.  — Jeux  de  fonds. 
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pètent  symétriquement,  de  façon  à imi- 
ter l'étoffe  ou  tenture  murale.  Ces  mo- 
tifs se  font  ordinairement  au  pochoir, 
c’est  pourquoi  l’on  cherche,  autant  que 
possible,  à faire  simple.  Les  Japonais  qui 
sont,  avec  les  Chinois,  les  maîtres  du  po- 
choir, arrivent  à découper  et  à pocher 
sur  les  murs  ou  sur  du  papier  de  véri- 
tables dentelles  ( fig . 800  à 814).  Il  est 


vrai  que  ces  artistes  peuvent  passer  tout 
le  temps  voulu,  tandis  qu’en  France,  la 
main-d’œuvre  étant  chère,  les  instants 
sont  comptés;  il  faut  aller  vite  et  faire 
très  bien  ; voilà  pourquoi  nous  composons 
des  motifs,  dont  les  attaches  ne  craignent 
pas  la  casse,  des  pochoirs  que  l’on  peut 
manipuler  facilement;  néanmoins  nous 
arrivons  à faire  des  jeux  de  fonds  assez 


compliqués  {fig.  815  à 822).  Cependant, 
comme  il  y a souvent  dans  la  décoration 
une  question  budgétaire,  on  ne  peut  pas 
toujours  avoir  des  jeux  de  fonds  imitant 
soit  l’étoffe,  soit  le  damas,  ou  la  tapis- 
serie ; dans  ce  cas,  on  fait  un  jeu  de  fond, 
espacé,  qu'on  appelle,  semis,  dans  lequel 
on  met  des  rosaces,  si  c’est  en  plafond, 


de  façon  qu’il  n’y  ait  pas  de  sens  et  qu’on 
puisse  le  regarder  indiféremment  de 
tous  côtés,  ou  des  motifs  en  hauteur  pour 
les  surfaces  murales. 

Le  semis  doit  toujours  être  alterné 
d’un  grand  et  d’un  petit  motif;  dans  nos 
planches  hors  texte  nous  avons  donné 
beaucoup  d’exemples  de  ces  jeux  de  fonds, 
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mais  pour  la  bonne  compréhension  de 
nos  explications  nous  allons  en  donner 
d'autres. 

La  figure  759  fait  voir  un  jeu  de  fond, 
garnissant  complètement  le  milieu  d'un 
plafond  Louis  XIV  ; dans  ce  style  le 
jeu  de  fond  a été  repiqué,  c'est-à-dire 
que  l’on  a mis  des  épaisseurs  du  côté 


de  l’ombre,  mais  pas  de  lumière,  ça  ne 
ferait  pas  bien  ; on  met  simplement  des 
ombres  et  encore  faut-il  qu’elles  soient 
douces  pour  ne  pas  tirer  trop  l'œil. 

Puisque  nous  parlons  de  plafond,  disons 
que  l'on  n’est  pas  toujours  forcé  de  mettre 
des  motifs  ronds  qui  puissent  se  regarder 
dans  tous  les  sens,  quelquefois  même  on 


est  forcé  de  décorer  un  semis  avec  des  [ se  voir  dans  différents  sens,  sans  que 
motifs  en  hauteur,  c’est-à-dire  ayant  un  l’œil  soit  choqué  par  les  motifs  à l’envers, 
sens  ; dans  ce  cas  il  faut  faire  rayonner  Les  figures  824  à 831  représentent  des 
son  semis  en  partant  du  milieu,  de  manière  motifs  de  jeux  de  fonds  ou  semis  pour  pla- 
que  toutes  les  bases  des  motifs  reposent  sur  , fonds;  les  figures  832  et  839  donnent 
la  bordure;  la  figure  760  nous  fait  déjà  l’exemple  des  motifs  en  hauteur  pour  sur- 
voir ce  dispositif,  mais  nous  donnons  faces  murales  ou  en  plafond,  mais  à la 
dans  la  figure  823  un  projet  de  décoration,  condition  qu'ils  soient  exécutés  comme 
imitation  d'étoffe  indienne  qui  montre  bien  nous  l'avons  indiqué  plus  haut, 
que  l'arrangement  dont  nous  parlons  peut  Généralement,  le  décorateur  qui  trace 
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son  jeu  de  fond,  a soin,  autant  que  pos- 
sible, de  ne  pas  avoir  de  motifs  coupés 
soit  dans  les  angles,  soit  par  des  bordures 
Conséquemment,  ceux  de  nos  lecteurs  qui 
se  lanceraient  dans  la  décoration  feront 
bien  d’observer  à la  lettre  les  conseils 
suivants  : 

A moins  de  hauteur  de  pièces  extraor- 
dinaires, un  motif  de  semis  n’aura  jamais 
plus  13  à de  18  centimètres  de  hauteur, 
peut-être  20,  mais  ne  jamais  dépasser 
cette  grandeur  qui  est  déjà  énorme  ; l’es- 


pace à donner  entre  chaque  motif  doit 
avoir  entre  20  centimètres  au  minimum 
et  30  centimètres  au  maximum,  à moins 
que  le  client  ne  désire  un  jeu  de  fond  très 
calme  et  pas  chargé  du  tout;  dans  ce 
cas,  on  peut  aller  jusqu’à  40  centimètres  ; 
du  reste,  il  est  assez  difficile  de  dire  très 
exactement  la  grandeur  du  traçage  d’un 
jeu  de  plafond  ; tout  dépend  de  l’emplace- 
ment, de  la  coloration  plus  ou  moins 
ferme,  et  de  l’importance  du  motif  à 
reproduire;  cependant,  les  grandeurs  que 


nous  venons  de  donner  peuvent  servir  de 
base. 

Nous  avons  dit  qu’il  est  d’un  très  mau- 
vais effet  d’avoir  des  motifs  coupés  par 
des  bordures  ou  à des  angles  de  murs,  il 
faut  donc  s’arranger  de  façon  à éviter  cet 
inconvénient,  car  outre  le  vilain  aspect 
que  cela  donne,  il  faut  observer  que  les 
pochoirs  se  trouvent  pliés  en  deux  et 
qu’au  bout  de  peu  de  temps  ils  sont  hors 
d’usage.  Or  un  pochoir  de  semis,  fabriqué 
dans  de  bonnes  conditions  et  dans  les 
mains  d’un  décorateur  habile,  peut  faci- 


lement pocher  plusieurs  centaines  de  fois; 
il  faudra  donc,  si  l’on  a une  surface  mu- 
rale à tracer,  faire  en  sorte  d’arriver  à un 
angle  par  une  demi-division,  de  façon  que 
la  demi-division  de  l’autre  côté,  forme 
avec  la  précédente  une  division  entière, 
l’effet  sera  plus  heureux  et  le  pochoir  ne 
s’en  trouvera  que  mieux. 

Un  semis  doit  être  calme,  il  doit  rester 
à son  plan  ; et  c’est  une  véritable  hérésie 
que  de  vouloir  faire  du  modelé  dans  ce 
genre  de  décoration,  c’est  tout  au  plus, 
si  l’on  doit  y mettre  un  repiqué,  mais  des 
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clairs  jamais.  Par  contre,  un  redessiné  ou  travail  revient  un  peu  cher,  car  le  serti 
serti  fait  très  bien  ; malheureusement,  ce  est  beaucoup  plus  long  que  le  motif  lui- 


Fig.  840  à S4S.  — Rosaces. 


de  faite , mais  l’effet  décoratif  est  certain. 

On  aura  soin  d’avoir  des  tons  très 
doux  ; un  jeu  de  fond  qui  sort  du  mur  est 


même,  qui  se  poche  presque  d’un  coup, 
tandis  que  le  serti  doit  se  faire  à la  main  et 
encore  par  un  décorateur  ayant  beaucoup 
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tl’un  effet  désastreux,  il  faut  une  tonalité 
douce  à l’œil,  les  tons  sur  tons  sont  bien, 
mais  si  on  veut  faire  de  la  couleur,  il 
faut  rompre  ses  tons  en  mettant  dedans 
soit  un  peu  de  noir,  soit  un  peu  de  terre 
d’ombre,  pour  qu’ils  ne  soient  pas  trop 
beaux,  trop  entiers  ; un  jeu  de  fond  calme 
fait  toujours  beaucoup  mieux  qu’un  jeu 
de  fond  dur. 

En  résumé,  comme  les  motifs  du  semis 
sont  répandus  en  assez  grande  quantité, 
il  ne  faut  pas  que  le  dessin  compte  et  la 
couleur  presque  pas. 

Rosaces. 

327.  Dans  un  sens  général,  la  rosace 
est  un  ornement  d’architecture  qui  a la 
forme  d’une  rose;  ces  ornements  servent 
à décorer  l’intérieur  des  voûtes  ou  les 
superficies  des  plafonds. 
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La  rosace  consiste  dans  un  assemblage 
de  feuilles  groupées  symétriquement  dans 
un  cercle  [fig.  840,  841  et  842)  ; quelquefois 
elle  se  trouve  renfermée  dans  un  carré 
[fig.  843,  844  et  845),  le  centre  de  la  rosace 
est  toujours  indiqué  par  un  départ,  soit  un 
bouton,  soit  unenaissance,  qui  formant  un 
culot,  sert  de  point  de  départ  à toutes 
les  feuilles  ou  ornements  ; les  feuilles  sont 
toujours  dentelées,  rarement  elles  sont 
lisses  ; on  les  superpose  les  unes  sur  les 
autres.  En  sculpture,  les  rosaces  se  placent 
dans  les  caissons  des  plafonds  ou  des 
voûtes,  dans  les  intervalles  qui  séparent 
les  modifions,  dans  une  corniche,  un 
chapiteau  corinthien,  dans  des  frises;  elles 
sont  très  employées  en  céramique,  pour 
mettre  des  points  lumineux  dans  une 
façade. 

Dans  la  décoration  du  bâtiment,  les  ro- 
saces sont  souvent  employées  comme 


Fig.  846  et  847.  — Découpoir  et  ses  lames. 


jeux  de  fonds  pour  être  exécutées  au  po- 
choir ou  encore  pour  servir  de  points  de 
repos  dans  une  bordure,  une  frise  ; on  les 
met  aussi  au  centre  des  caissons  des 
plafonds  Louis  XIII  ou  Renaissance;  en 
somme  elles  jouent  un  rôle  très  important, 
car  elles  sont  un  point  de  départ  pour 
donner  de  la  richesse.  A toutes  les  époques 
les  rosaces  ont  été  d’un  grand  secours  aux 
artistes  décorateurs. 

Pochoirs. 

328.  Tous  nos  lecteurs  savent  ce  que 
c’est  qu’un  pochoir  ; qui  n’a  pas  vu  les 
emballeurs,  avec  un  carré  de  cuivre  et  une 
brosse  chargée  de  noir,  frotter  sur  des 
caisses  de  bois  blanc  des  inscriptions 
haut  et  bas , donc  tout  le  monde,  ou  à peu 
près,  sait  ce  que  c’est  qu’un  pochoir,  mais 
ce  que  le  vulgaire  ignore  complètement, 


c’est  qu’avec  des  pochoirs  perfectionnés 
on  arrive  à faire  des  motifs  de  décoration 
absolument  surprenants  ; nous  qui  écri- 
vons ces  lignes,  nous  avons  fait  des  po- 
choirs de  4 mètres  superficiels  ; aussi 
étonnant  que  cela  puisse  paraître,  c’est 
tout  à fait  exact;  seulement,  car  il  y a un 
seulement,  il  faut  que  le  pochoir  soit  fait 
dans  les  règles  de  l’art. 

Tout  d’abord  on  choisira  un  très  bon 
papier,  nous  conseillons  de  préférence  le 
papier  Watman  en  rouleau,  parce  qu’il  a 
lm,50  de  largeur  sur  une  longueur  indé- 
terminée, ce  qui  permet  de  faire  des 
pochoirs  de  très  grandes  dimensions,  et 
que,  d’autre  part,  ce  papier  en  rouleau 
revient  relativement  bon  marché. 

Quand  le  motif  à découper  pour  faire 
un  pochoir  est  bien  arrêté,  il  faut  le  pi- 
quer, puisleponcer  surle  papier  Watman; 
on  redessinera  le  motif  au  crayon  dur  en 
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ayant  soin  de  marquer  tous  les  endroits 
où  l’on  doit  réserver  des  attaches  qui  re- 
tiennent les  parties  fragiles;  quand  le 
dessin  est  bien  fait,  on  huile  le  papier 
des  'deux  côtés.  Si  le  motif  que  l’on  a à 
découper  doit  se  répéter  un  grand 
nombre  de  fois,  il  sera  bon  de  découper 


deux  papiers  à la  fois;  du  reste,  par  sur- 
croît de  précaution,  il  est  utile  de  toujours 
découper  deux  feuilles  ensemble,  de  façon 
que  si  un  pochoir  s’abîme  on  en  ait  immé- 
diatement un  autre  prêt  pour  le  rem- 
placer. 

Donc,  si  l’on  découpe  deux  papiers  à la 


Fig.  848.  — Pochoir  avec  attaches  réservées  en  papier. 


fois,  ils  doivent  être  fixés  l’un  sur  l’autre, 
au  moyen  d’épingles,  le  motif  dessiné 
étant  en  dessus. 

Avec  un  découpoir  {fig.  846),  qui  est  un 
simple  manche  en  buis  dans  lequel  on 
glisse  une  lame  [fig.  847)  que  l’on  fixe 
avec  des  bagues,  on  commence  à décou- 


per son  papier  en  tenant  la  lame  bien  ner- 
veusement entre  les  doigts  pour  faire  les 
courbes  des  ornements  très  gracieuses  ; 
il  faut  pour  bien  découper  les  pochoirs  se 
procurer  de  grandes  feuilles  de  verre 
doubles  ou  de  glace,  ceci  est  essentiel,  car 
le  système  de  découper  le  papier  sur  du 
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zinc  ou  sur  du  bois  est  tout  à fait  mauvais. 
Il  faut  bien  faire  attention  en  découpant 
délaisser  les  tenons,  ou  attaches  réservées 
sans  quoi  certaines  parties  ne  tiendraient 
pas,  surtout  si  le  pochoir  est  compliqué, 
et  s'il  doit  aller  en  plafond. 

Supposant  le  pochoir  parfaitement  bien 


découpé,  ondevra,  aussitôt  terminé,  passer 
très  soigneusement  une  couche  de  vernis 
gomme  laque  ; celle-ci  étant  bien  sèche, 
on  en  donnera  une  seconde,  de  manière 
à consolider  le  papier  et  l’empêcher  de 
boire  l’huile  de  la  peinture,  ce  qui  le  ren- 
drait lourd  et  par  la  suite  impropre  au 


Fig.  849.  — Pochoir  avec  attaches  en  fil  de  fer. 


service  qu’on  lui  demande;  on  aura  soin, 
en  faisant  sécher  les  couches  de  vernis 
gomme  laque,  de  mettre  pour  cela  les  po- 
choirs à plat,  en  les  changeant  de  côté  de 
temps  en  temps,  pour  ne  pas  qu’ils  se 
collent  sur  la  partie  plane  et  aussi  pour 
qu’ils  deviennent  très  plats  ; sans  cette 


précaution  élémentaire  on  aurait  des  po- 
choirs tout  gondolés,  et  partant  il  serait 
impossible  de  s’en  servir. 

Les  deux  couches  de  vernis  gomme 
laque  ont  en  plus  de  l’avantage  d’empê- 
cher la  couleur  de  rentrer  dans  le  papier, 
de  pouvoir  se  nettoyer  chaque  fois  que 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — lr”  Partie.  — 78. 


618 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


l’on  ne  s’en  sert  plus,  de  sorte  qu’il  reste 
toujours  à l’état  de  neuf  si  on  en  a un  peu 
de  soin. 

Les  attaches  ou  tenons  sont  toujours 
assez  difficiles  à raccorder  aussitôt  après 
le  pochage,  car  le  même  ton  poché  n’a 
pas  la  même  valeur  quand  il  est  peint  au 
pinceau,  de  sorte  que  malgré  toute  l’habi- 
leté de  l’exécutant  il  est  bien  rare  de  ne 
pas  voir  les  raccords  des  tenons  ; pour 


éviter  cela  on  est  arrivé  à supprimer  com- 
plètement les  attaches,  en  découpant  entiè- 
rement le  dessin  et  en  faisant  ces  tenons 
au  moyen  d’un  fil  de  fer  ou  de  cuivre 
assez  mince. 

On  prend  du  fil  de  fer  très  mince  en 
bobine  ; pour  l’obtenir  bien  droit  on  at- 
tache l’extrémité  du  fil  à un  bouton  de 
porte,  et  on  tire  dessus,  ce  qui  suffit  à 
l’allonger  et  à le  faire  rester  très  droit  ; 
les  fils  de  fer  seront  placés  sur  toute 
la  longueur  du  pochoir  si  le  dessin  se 
prête  à cette  façon  de  faire,  autrement  on 
les  mettra  aux  endroits  qui  paraîtront  le 
plus  nécessaires,  et  on  les  fixera  au  papier 


au  moyen  de  la  colle  forte  (mais  faible), 
ou  bien  avec  de  la  cire  à cacheter. 

Si  l’on  fixe  le  fil  de  fer  au  moyen  de  la 
colle  forte,  on  pourra  recouvrir  la  colle 
avec  un  petit  morceau  de  papier,  si  on  se 
sert  de  la  cire,  c’est  inutile.  Pour  tous  les 
autres  endroits  difficiles  à maintenir  en  de- 
hors des  grands  fils  de  fer,  on  en  mettra  des 
petits  morceaux  dans  différents  sens. 

Un  pochoir  ainsi  équipé  a une  très 


grande  résistance  et  peut  durer  long- 
temps. 

Quand  le  pochoir  est  découpé  il  faut, 
avant  de  fixer  le  fil  de  fer  soit  avec  de  la 
colle  forte,  soit  avec  de  la  cire,  passer 
sur  le  papier,  quiest  à ce  moment  simple- 
ment huilé,  la  couche  de  gomme  laque, 
dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  car  la 
colle  ou  la  cire  ne  tiendrait  pas  sur  le 
papier  gras. 

Il  est  bien  entendu  que  les  fils  de  fer  et 
les  attaches  de  colle  sont  du  côté  opposé 
au  mur,  c’est-à-dire  du  côté  qui  reçoit  la 
couleur,  sans  cette  précaution  le  pochoir 
n’adhèrerait  pas,  la  couleur  passerait  der- 
rière et  ferait  des  bavures  déplorables. 

Dans  la  figure  848,  nous  donnons 


Fig.  852.  — Pochon  de  fleuriste  servant 
aux  peintres  décorateurs. 

l’exemple  d’un  pochoir  avec  des  attaches 
en  papier  et  dans  la  figure  849,  ce  même 
pochoir  avec  les  fils  de  fer,  sans  larges 
attaches  obligées  d’être  peintes  après 
avoir  poché;  on  remarquera  combien  le 
pochoir  avec  les  attaches  en  fil  de  fer, 
donne  un  motif  bien  dessiné  et  plus  artis- 
tique. 

Un  pochoir  très  bien  poché  peut  par- 
faitement passer  pour  être  peint  à la 
main,  il  faut,  pour  cela,  avoir:  première- 
ment de  très  bons  pochoirs  bien  découpés 
et  préparés,  comme  nous  venons  de  l’in- 
diquer, et  surtout  avoir  de  très  bonnes 
brosses  appelées  pochons  ; il  en  faut  de 
trois  séries  ( fig . 850,  851  et  852)  ; la  plus 
petite  sert  à faire  les  tout  petits  pochoirs, 
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la  moyenne  sert  à faire  les  détails  quand 
il  y a deux  ou  trois  tons  dans  un  motif, 
et  la  grosse  sert  à coucher  le  ton  géomé- 
tral  du  pochoir  ; nous  insistons  beaucoup 
sur  ce  dernier  pochon,  car,  malheureuse- 
ment, presque  toujours  on  prend  des  po- 
chons trop  petits,  et  alors  le  travail 
n’avance  pas,  non  seulement  c’est  bien  plus 


long;  mais  ça  va  très  mal,  car  on  fait 
malgré  soi  des  babochures  bordant  les 
rives  des  découpures,  qui  sont  affreuses. 

Quand  on  veut  aller  vite,  il  y a encore 
un  autre  moyen  ; on  accouple  au  moyen 
d’un  morceau  de  carton  et  d’une  ficelle 
deux  pochons  dos  à dos,  les  deux  brosses 
ayant  chacune  un  ton  différent  ; on  n’a 


qu’à  retourner  la  main  pour  pocher  le 
deuxième  ton  (fig.  853). 

Pour  très  bien  pocher  il  ne  faut  pas  que 
la  couleur  soit  trop  liquide,  car  ça  ferait 
des  bavures,  il  ne  faut  pas  non  plus  que 
la  couleur  soit  trop  épaisse,  car  ça  produi- 
rait une  peinture  sablée  comme  si  c’était  du 
papier  de  verre  ; il  faut  donc  la  juste 
mesure  ; c’est  au  coup  d’œil  qu’on  voit 
cela.  On  ne  devra  pas  prendre  trop  de 
couleur  dans  la  brosse,  il  en  faut  peu, 
pour  pouvoir  pocher  en  tapant  et  non  en 
frottant  ainsi  que  le  font  les  emballeurs  ; 
avec  une  couleur  bien  à point,  peu  dans  la 
brosse  et  en  tapant  légèrement,  on  est 
certain  d’avoir  un  excellent  rendu,  à la 
condition  toutefois  d’avoir  un  très  bon  po- 
choir ; il  faut  donc  apporter  un  soin  tout 
particulier  à la  fabrication  de  ce  dernier. 

C’est  ce  qu’ont  si  bien  compris  les 
Japonais,  qui  passent  il  est  vrai  un  temps 
très  long  à fabriquer  un  pochoir,  mais 
aussi  il  faut  voir  le  rendu  de  leur  travail. 

Dans  un  article  fort  intéressantM . P.  Ver- 
neuil  parle  des  pochoirs  japonais,  et  il 
explique  comment  ils  arrivent  à suppri- 
mer tout  à fait  les  tenons. 

Mais  c’est  là,  dit-il,  un  tour  de  force  qui 
restreint  singulièrement  le  temps  d’usage 
des  pochoirs  ainsi  faits. 


Leurs  artisans  soutiennent  par  des  fils 
de  soie  tendus  et  collés  des  parties  flot- 
tantes qui  prennent  ainsi  la  consistance 
qui  leur  manquait. 

Les  pochoirs  japonais  servent  surtout 
pour  l’impression  des  étoffes,  des  dessins 
et  pas  beaucoup  pour  la  décoration  pictu- 
rale. Ils  ont  pour  leur  fabrication  deux 


Fig.  834.  — Exemple  de  pochoir  à combinaisons. 

procédés  en  usage  : ou  bien  ils  pochent 
la  couleur  directement  sur  l’étoffe,  ou  bien, 
au  contraire,  ils  déposent  sur  l’étoffe  une 
réserve  et  teignent  l’étoffe  en  entier.  Le 
premier  procédé  donne  un  motif  en  cou- 
leur sur  fond  blanc,  alors  qu’au  contraire 
le  second  donne  un  motif  blanc  sur  fond 
de  couleur. 

Citons  un  passage  de  l’intéressante 
introduction  qu’a  placée  M.  A.  W.  Tuer, 
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en  tête  de  son  livre  de  dessins  charmants 
et  étranges  contenant  cent  spécimens  fac- 


r 


Fig.  855.  — Pochoir  formant  bordure  en  hauteur. 

similé  de  l’art  du  graveur  sur  papier  japo- 
nais. 


« L’explication  qui  suit  n’est  croyable 
que  si  l’on  se  rappelle  ce  que  les  Japonais 
sont  capables  de  faire  avec  leurs  doigts. 
L’artiste  ouvrier  prend  une  demi- 


douzaine  de  feuilles  de  fort  papier,  faitde  la 
fibre  du  mûrier  préparé  avec  le  jus  de  coïx 
larme,  et  rendu  imperméable  par  une  ad- 
dition d’huile,  qui  sèche  et  durcit  comme 
du  vernis.  Il  place  au-dessus  de  ces  feuilles 
le  dessin  que  l’artiste  a tracé  à l’encre. 
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Pais  les  feuilles  étant  fermement  fixées, 
il  commence  à couper  avec  un  long  canif 
très  mince  qu’il  pousse  devant  lui  comme 
nos  graveurs  sur  cuivre  poussent  le  burin. 


Lentement  et  sûrement  la  lame  affilée 
mord  au  travers  de  la  petite  pile  de 
papier  gris  et  suit  fidèlement  les  courbes 
du  dessin. 

Pour  les  trous  ronds  ou  points,  le 


couteau  fait  place  — tout  comme  chez 
nous  — à un  emporte-pièce  à la  demande, 
car,  si  l’ouvrier  se  servait  d’une  épingle, 
des  bosses  se  produiraient  ou  plutôt  le 


papier  baverait  tout  autour  de  chaque  petite 
ouverture,  et  le  dessin  ne  pourrait  pas 
s’imprimer  avec  une  netteté  parfaite. 
Lorsque  le  découpage  estterminé,  deux 
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Fig.  859.  — Dessus  de  porte ’de  Huet. 


Fig.  860.  — Amours  en  plafond  de  Jacob  de  Witt. 
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feuilles  sont  mouillées 
pour  qu’elles  se  dila- 
tent, et,  ce  qui  est  d’une 
importance  égale, pour 
qu’elles  se  contractent 
ensuite  uniformément 
en  séchant.  Puis  l’une 
est  étalée  et  couverte 
d’une  substance  adhé- 
sive. 

Les  fils  sont  alors 
placés  un  par  un  en 
position,  les  bouts  col- 
lés à la  marge,  la 
deuxième  feuille  est 
ensuite  étendue  exac- 
tement par-dessus  la 
première  avec  l’aide 
d’épingles  placées  per- 
pendiculairement. 
Leur  adresse  est  tel- 
lement surprenante, 
la  jointure  si  précise 
qu’une  forte  loupe  ne 
peu  révéler  aucune  ir- 
régularité, aucune  iné- 
galité. 

Que  tout  autre  qu’un 
Japonais  puisse  exé- 
cuter un  travail  aussi 
difficile  est  tout  sim- 
plement une  impossi- 
bilité. » 

Nous  sommes  ici 
pleinement  de  l’avis  de 
l’auteur.  Mais  heureu- 
sement nous  n’avons 
pas  à lutter  contre  des 
difficultés  semblables. 

On  peut  voir  par 
toutes  ces  explications 
combien  il  est  facile, 
avec  un  simple  petit 
pochoir  bien  fait,  d’ar- 
river à des  effets  déco- 
ratifs très  intéressants 
le  tout  est  d’acquérir 
un  peu  de  pratique. 

L’exécutant  a aussi 
la  faculté  de  varier  à 
l’infini  les  effets  du  po- 
choir; ainsi  avec  un 
seul  pochoir  on  peut 


Fig.  861.  — Composition  décorative  de  Lasar. 
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faire  des  combinaisons  multiples.  Le 
même  motif  dans  un  sens,  retourné,  re- 
doublé, peut  donner  des  effets  de  bordures 
aussi  bien  horizontales  que  verticales. 

M.  Dufrène,  l’artiste  moderniste  si  fin  et 
si  délicat,  nous  a suggéré  l’idée  d’un  po- 
choir (fig.  854)  dont  nous  donnons  les  dif- 
férentes combinaisons  dans  les  figures  855, 
856,  857  et  858. 

Le  pochoir  par  lui-même  est  d'une 
grande  simplicité,  mais  il  faut  prendre 
certaines  précautions,  indispensables  pour 
arriver  à une  exécution  tellement  par- 
faite, que  les  connaisseurs  eux-mêmes  ne 
puissent  pas  s’apercevoir  que  le  travail  a 
été  poché  au  lieu  d’être  couché  à la  main. 

Figures. 

329.  La  figure  décorative  si  elle  n’est 
pas,  au  sens  propre  du  mot,  du  grand  art, 
n’en  est  pas  moins  la  partie  de  la  décora- 
tion dans  laquelle  il  faut  développer  le 
plus  les  qualités  essentielles  du  décora- 
teur, du  dessinateur  et  du  peintre. 

Quelques-uns  peuvent  s’imaginer  qu’un 
portraitiste,  un  peintre  d’histoire  peuvent 
faire  de  la  figure  décorative,  c’est  une 
grave  erreur,  car  c’est  un  métier  qu’il 
faut  apprendre  ; il  est  nécessaire  non  seu- 
lement de  savoir  mettre  une  figure  en 
perspective,  c’est-à-dire  en  place,  mais 
encore,  au  point  de  vue  de  la  coloration,  il 
faut,  tout  en  peignant,  se  rendre  compte 
de  ce  qu’elle  donnera,  vue  d’en  bas,  une 
fois  exécutée. 

Les  maîtres  du  xvme  siècle  ont  excellé 
dans  l’art  de  la  figure  décorative  ; la  fi- 
gure 859  est  un  dessus  de  porte  de  Huet 
le  jeune,  la  composition  est  charmante,  très 
artistique  et  surtout  décorative. 

Dans  la  figure  860,  nous  donnons  un 
exemple  des  amours  qui  se  font  en  pla- 
fond, dans  des  ciels  ; c’est  moins  banal 
que  de  faire  des  grands  oiseaux,  car  ces 
enfants  meublent  bien  les  parties  vides 
des  ciels,  et  donnent  immédiatement  au 
plafond  un  cachet  artistique. 

Seulement  ces  figures  ne  souffrent  pas 
un  dessin  lâché  ; il  faut  bien  étudier  la 
perspective  des  mouvements,  il  faut,  quand 
on  les  regarde,  qu’elles  aient  bien  l’air  de 
plafonner,  telle  est  la  composition  décora- 
tive de  Lasar  (fig.  861). 


En  décoration  il  est  convenu  qu’un 
peintre  de  figures  doit  savoir  faire  aussi  les 
animaux  quand  il  s’en  présente  ; tels  ceux 
que  nous  donnons  en  exemple  dans  les 
figures  862  et  863  ; les  peintres  de  figures 
doivent  être  des  artistes  dans  toute  l'accep- 
tion du  terme,  car  le  plus  souvent  ils  doivent 
travailler  de  chic , c’est-à-dire  exécuter  en 
plafond,  sur  des  portes  ou  sur  des  murs, 
des  figures,  presque  au  bout  de  la  brosse, 
sans  autres  documents  que  le  souvenir 
qu’ils  ont  des  nombreuses  études  faites 
étant  jeunes  ; quelques-uns  cependant 
s’entourent  de  projets,  études  et  docu- 
ments; c’est  ainsi  que  procédait  le  fameux 
Galand;  même  pour  les  plus  petites 
choses,  il  faisait  des  études  préalables; 
le  panneau  que  nous  donnons  dans  la  fi- 
gure 864  a été  exécuté  de  cette  façon  ; 
aussi  Galand,  qui  était  scrupuleux  à 
l’excès  dans  son  art,  est  mort  relativement 
pauvre,  tandis  que  nos  figuristes  actuels 
gagnent  tous  très  bien  leur  vie  ; en  disant 

tous,  le  terme  est  peut-être  impropre, 
parce  qu’ils  ne  sont  pas  nombreux  les 
peintres  décorateurs  qui  font  de  la  figure, 
on  les  compte,  car  l’on  peut  être  un  excel- 
lent peintre  et  un  très  mauvais  décorateur  ; 
comme  nous  le  disions  plus  haut,  il  faut 
sentir  ce  que  donnera  le  morceau  vu  de 
loin  et  non  pas  le  voir  toujours  comme 
on  l’exécute,  sous  l’œil,  il  faut  avoir  de 
plus  la  conception  de  l’arrangement,  ce 
qui  n’est  pas  une  petite  affaire. 

A ce  sujet,  nous  ne  pouvons  pas  mieux 
prouver  nos  dires,  qu’en  donnant  un  pan- 
neau du  Père  Petit,  comme  nous  l’ap- 
pelions tous  dans  la  décoration,  cet  artiste 
décorateur  dont  le  talent  savait  se  plier  à 

tout,  faisait  aussi  bien  la  figure  que  l’or- 
nement et  la  fleur,  ce  qui  est  excessive- 
ment rare  ; la  figure  865  montre  à quel 
point  Petit  avait  la  science  de  l’arrange- 
ment ; dans  ce  panneau  tout  est  bien  dis- 
tribué, tout  est  garni,  sans  être  trop 
chargé,  les  points  de  couleurs  sont  bien 
ménagés  et  très  étudiés,  surtout  si  l’on 
songe  que  toute  la  décoration  s’enlève  sur- 
un  fond  d’or,  avec  dessus  un  petit  jeu  de 
fond,  en  salis  cl'or. 

En  décoration,  on  vise  toujours  à l'effet, 
et  c’est  là  une  des  grandes  difficultés  du 
métier,  de  savoir  faire  beaucoup  avec  peu 
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Fig.  862.  — Panneau  de  porte  de  Ducerceau. 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — lt0  Partie. 


79. 


626 


PEINTURE  EN  BATIMENT 


de  chose  ; les  figures  866  et  867  en  sont 
un  exemple.  C’est  un  peintre  de  figures 
qui  a fait  ces  panneaux  décoratifs,  qui 


passent  à juste  titre  dans  la  décoration 
comme  un  modèle  du  genre  ; il  y a dans 
ces  arrangements  une  très  grande  re- 


Fig.  863.  — Panneau  de  J. -B.  Oudry. 


cherche,  en  même  temps  qu’une  simpli- 
cité de  facture  ; on  sent  que  le  peintre 
qui  a exécuté  un  tel  morceau  est  un 
artiste  habile  sachant  parfaitement  dessi- 


ner et  peignant  en  décorateur  qui  prévoit 
d’avance  l’effet  du  rendu. 

Il  en  est  de  même  de  la  figure  868  qui 
représente  des  naïades  se  jouant  dans  des 
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plantes  aquatiques,  algues,  nénuphars,  etc.; 
sans  être  de  la  haute  figure,  c’est  cepen- 
dant de  la  très  bonne  décoration,  et  l’ar- 
tiste peintre  de  figures  qui  fait  ces  pein- 
tures-là n’est  certes  pas  le  premier  venu, 
car  pour  arriver  à 'cette  simplicité  appa- 
rente, non  seulement  il  faut  connaître  à 
fond  l’anatomie  au  point  de  vue  des  formes, 
mais  encore  il  faut  savoir  peindre  simple- 


11 n’est  pas  d’ensemble  décoratif,  fût-il 
sérieux  ou  frivole,  qui  ne  comporte  un  ou 
plusieurs  bouquets  de  fleurs. 

Est-on  embarrassé  pour  garnir  certains 
vides  dans  de  grandes  compositions  pic- 
turales ou  architecturales,  aussitôt  la  fleur 
vient  au  secours  de  l’artiste  qui  la  met  un 
peu  là  comme  bouche-trou  — si  nous 
osons  nous  servir  de  cette  expression,  — 
mais,  comme  partout  où  elle  est,  elle  rend 


ment  avec  peu  de  chose.  Ce  genre  de  dé- 
coration comporte  un  serti  ou  redessiné 
tout  autour  des  figures,  afin  de  les  faire 
très  bien  lire  de  loin. 

Fleurs  arlistiques. 

330.  Cette  partie  de  la  décoration  du 
bâtiment  est  une  des  plus  importantes, 
par  le  rôle  intéressant  qu’elle  joue. 


l’aspect  bien  plus  artistique,  on  s’explique 
que  les  artistes  de  toutes  les  époques 
l’ait  toujours  mise  dans  leurs  compo- 
sitions. 

Les  fleurs,  en  effet,  ont  de-  tout  temps 
su  inspirer  les  peintres  ; et,  aux  belles 
époques  de  l’art,  elles  ont  été  envisagées 
au  point  de  vue  emblématique,  en  même 
temps  que  sous  le  rapport  de  leurs  combi- 
naisons géométriques  infinies  et  du  ma- 


Fig.  864.  — Panneau  de  Galand. 
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gnifîque  élément  décoratif  qu’elles  pré- 
sentent. 

Ainsi  l’Egypte  n’a-t-elle  pas  trouvé  dans 
le  lotus,  ouvert  ou  fermé,  la  forme  des 
chapiteaux  de  sestemples?  Est-il  un  peuple 


qui  ait  plus  aimé  et  reproduit  les  fleurs 
que  les  Persans  ? 

La  Grèce  invente  le  chapiteau  à feuille 
d’acanthe  que  Rome  s’approprie. 

Le  moyen  âge,  plus  encore  peut-être 
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que  les  époques  précédentes,  s’empare  des 
produits  de  la  création  et  les  fixe  sur  ses 
ornements,  sur  ses  étoffes,  sur  ses  ma- 
nuscrits. 


En  résumé,  la  plante,  prise  au  sens 
général  du  mot  (fleurs,  feuilles,  fruits, 
légumes,  etc.)  a toujours  été  la  base  du 
principe  décoratif  b 


Cet  axiome  suffit  pour  montrer  que  le 
décorateur  fleuriste  doit  posséder  des  con- 

1.  Edmond  Maihe. 


naissances  très  étendues,  puisque  son  ta- 
lent peut  être  à chaque  instant  mis  à 
contribution. 

Nous  nous  placerons  donc  sur  le  terrain 
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du  décorateur  spécialiste  en  fleurs,  qui  n’a 
aucun  rapport  avec  la  personne  conforta- 
blement installée  devant  un  chevalet,  et 
copiant  avec  plus  ou  moins  de  bonheur 
des  plantes  quelconques,  sans  autre  but 
que  faire  un  vain  trompe-l’œil,  tandis  que 


le  décorateur  qui  fait  la  fleur  dans  le  bâti- 
ment, est  perché  sur  une  échelle  à une 
distance  assez  haute  du  sol,  debout,  la 
tête  et  les  bras  en  l’air  pour  peindre  en 
plafond,  ce  qui,  on  l’avouera,  est  bien 
différent. 


Le  décorateur  doit  créer,  et,  pour  créer, 
il  faut  connaître  énormément  de  choses, 
surtout  savoir  les  appliquer  aux  exi- 
gences multiples  que  comporte  un  en- 
semble décoratif. 

Cette  branche  du  métier,  plus  que  toutes 
les  autres,  ne  supporte  pas  la  médiocrité  ; 
il  faut  que  la  fleur  soit  parfaitement  inter- 
prétée par  un  artiste  connaissant  même 


la  perspective,  car  les  fleurs  dans  les 
bâtiments  se  faisant  presque  toujours  en 
plafond,  il  faut  que  l’œil  du  spectateur 
voie  bien  la  fleur  du  dessous,  or,  pour 
arriver  à peindre  sans  modèle  devant  soi, 
et  du  coup,  c’est-à-dire  sans  revenir  plu- 
sieurs fois  de  suite,  nous  affirmons  qu’il 
faut  avoir  fait  énormément  d’études. 

Nous  n’allons  pas  jusqu’à  demander  au 
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Fig.  869.  — Fleurs  (xvn°  siècle), 
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décorateur  une  science  approfondie  en 
botanique,  avec  le  nom  latin  de  toutes  les 
plantes,  leur  classification,  etc.,  s’il  pos- 
sède cette  science,  elle  lui  sera  d’ailleurs 
de  peu  d’utilité  pour  exécuter  une  compo- 
sition décorative. 

11  est  nécessaire  que  l’artiste  qui  fait 
de  la  fleur  ait  la  connaissance  du  dessin  et 
plus  encore  celle  des  styles.  11  faut  qu’il 
puisse  déjà  composer  un  ensemble  où  la 
fleur  ne  serait  pas  l’unique  élément,  car 
alors  il  est  à même  de  juger  dans  quelle 
proportion  ces  arrangements  fleuris  doi- 
vent aider  à l’effet  général. 

De  plus,  la  connaissance  des  styles  lui 
est  utile  en  ce  sens  que  chaque  époque 
possède  sa  physionomie  bien  déterminée  : 
Baptiste  Monnoyer,auxvne  siècle  (/î^.869), 
ne  traitait  pas  les  fleurs  comme  devait  les 
interpréter,  un  siècle  plus  tard,  le  fameux 
Ranson  (fig.  870).  Le  peintre  de  fleurs  doit 
donc  dessiner  très  correctement  depuis 
l’infime  brindille  jusqu’à  la  pompeuse  pi- 
voine, car  l’art  du  dessin  ne  constitue  pas 
seulement  une  imitation,  c’est,  avant  tout, 
l’expression  de  la  forme. 

Nousenglobonsdans  cette  étudelescher- 
clieurs  de  style  nouveau,  très  nombreux, 
qui  se  sont  tous  inspirés  de  la  fleur. 
L’avenir  d’ailleurs  apprendra  si  nous  en 
avons  créé  un. 

Dans  cet  ordre  d’idées,  nous  compre- 
nons toutes  les  recherches  de  la  nature 
des  fleurs,  car  pour  la  composition  déco- 
rative les  fleurs  ont  un  charme  inconnu 
que  le  véritable  artiste  peut  seul  appré- 
cier. 

Il  est  d’autant  plus  à propos  de  recourir 
à la  nature  que  notre  époque  est  plus  que 
jamais  celle  du  doute  ou  du  tâtonnement 
en  fait  d’art,  et  que,  si  nous  voyons,  d’un 
côté,  quelques  architectes,  quelques  ar- 
tistes, trop  peu  encouragés  hélas  ! cher- 
cher une  voie  nouvelle,  lorsque  d’autres  ne 
trouvent  rien  de  mieux  à faire  que  d’essayer 
de  reproduire  les  arts  anciens,  il  existe, 
de  l’autre  côté,  de  nouvelles  légions,  sa- 
vantes, il  est  vrai,  écloses  au  souffle  de 
cette  poussée  de  l’art  nouveau,  et  qui, 
sous  prétexte  d’appliquer  la  fleur  stylisée 
à la  décoration,  n’expriment  que  séche- 
resse et  pauvreté. 

Le  peintre  qui  se  destine  à la  fleur  dé- 
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corative  doit  donc  avoir  un  sérieux  bagage 
d’études,  car  s’il  est  chargé  de  décorer  une 
surface  quelconque,  plafond  ou  panneau, 
dans  le  goût  du  jour,  les  plantes  joueront  le 
principal  rôle  ; ordinairement,  une  grande 
latitude  lui  est  laissée,  c’est-à-dire  qu’il 
peut  entrer  dans  le  domaine  de  la  fan- 
taisie, être  original,  mais  non  incohérent. 

La  simplicité  étant  une  des  premières 
qualités  du  bon  décorateur,  il  faut  se 
préoccuper  avant  tout  de  chercher  une 
composition  très  lisible,  dont  les  pleins  et 
les  vides  se  balancent  bien. 

Souvent  l’originalité  consiste,  à notre 
avis,  dans  l’esprit  et  la  façon  de  présenter 
son  œuvre,  qui  puisse  ne  pas  ressembler 
à du  déjà  vu  ; il  faut  chercher  un  arran- 
gement pittoresque  dans  une  silhouette 
agréable  à l’œil,  tout  en  soignant  les  dé- 
tails, qui  sont  toujours  très  remarqués  du 
connaisseur. 

Nous  ne  sommes  pas  de  l'avis  de  ceux 
qui,  mêlant  tout  à tort  et  à travers,  disent 
que  tout  est  bon  en  décoration  pourvu  que 
cela  fasse  bien,  que  l’œil  soit  satisfait  : 
c’est  un  non-sens  absolu. 

Il  faut  être  logique,  pondéré,  et  l’œuvre 
du  peintre  de  fleurs  aura  des  chances, 
sinon  de  vivre  longtemps,  mais  tout  au 
moins  de  plaire  à tous,  tant  au  point  de 
vue  de  la  coloration,  que  de  la  concep- 
tion. 

Dans  la  décoration  actuelle,  on  aime 
beaucoup  les  arrangements  de  bordures 
plus  ou  moins  symétriques,  dont  les  dé- 
tails sont  fournis  par  une  fleur  ou  une 
feuille  ornemanisée,  répétée  de  loin  en  loin 
[fig.  871).  On  fait  courir  sur  un  second 
plan  des  branches  bien  silhouettées  et  dont 
la  coloration  s’interprète  aussi  bien  en 
nature  qu’en  tons  fantaisistes. 

Les  applications  de  ce  point  de  départ 
sont  variées  à l’infini. 

Le  choix  des  fonds  est  capital,  il  peut 
être  donné  par  l’observation  de  la  nature. 
Quelquefois  les  relations  de  tons  prises 
d’après  des  feuilles  tombées  des  arbres  et 
plus  ou  moins  desséchées  sont  de  véritables 
trouvailles.  En  général  les  gris  servent  de 
base  dans  les  premières  recherches.  Pour 
la  composition, les  documents  sont  fournis 
par  mille  détails  amusants:  pétales  isolés, 
bourgeons,  étamines  groupées,  pistils 
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baroques,  anthères,  etc., dont  la  répétition 
ingénieuse  peut  former  jeu  de  fond. 

Pour  les  arrangements  nature,  les  do- 
cuments ne  manquent  pas,  il  s’agit  de  les 
reproduire  avec  plus  ou  moins  de  variantes, 
toujours  avec  la  coloration  que  l’on  s’est 
imposé,  quelquefois  avec  une  simple 
juxtaposition  de  tons. 

Sous  ce  rapport  encore  les  Japonais,  qui 
sont  passés  les  maîtres  incontestés  de  cette 
façon  de  procéder,  ont  donné  à notre  école 
moderniste  une  impulsion  remarquable) 
qu’il  serait  injuste  de  nier. 

11  est  un  principe  essentiel  en  compo- 
sition de  fleurs  décoratives,  c’est  que  l’on 
doit  toujours  placer  bien  en  vue  un  motif 
principal,  qui  devra  être  traité  avec  une 
puissance  relative  sur  un  second  plan,  que 
l’on  sacrifiera  suffisamment  pour  qu’il  ne 
nuise  pas  à l’élément  principal,  qu’il 
mettra  plutôt  en  valeur. 

L’arrangement  du  motif  prépondérant 
exige  beaucoup  d’attention,  puisque  l’œil 
sera  tout  d’abord- attiré  par  lui.  Ainsi  le 
choix  des  fleurs  de  face, profil,  trois  quarts 
ou  de  dos,  doit  être  étudié  avec  raison- 
nement, et  le  groupement  de  plusieurs 
fleurs  ne  doit  pas  être  laissé  absolument 
au  hasard  du  document  ; on  supprimera 
les  répétitions  de  formes  et  de  mouve- 
ments semblables,  à moins  qu’elles  ne 
fassentintégralement  partie  du  caractère, 
de  la  physionomie  de  la  plante. 

Si  l’on  ajoute  à cette  exécution  couchée 
à plat  ou  légèrement  modelée,  un  serti 
simple,  double  ou  triple,  en  clair  ou  en 
fermeté,  il  sera  utile  de  bien  étudier  chaque 
valeur  de  ton,  afin  de  ne  pas  détruire  les 
plans  qui  sont  faits. 

Le  bon  peintre  de  fleurs,  comme  nous 
le  .disons  plus  haut,  doit  connaître  ses 
styles  autant  que  le  maître  décorateur  lui- 
même,  car  s'il  est  chargé  de  rehausser 
l’éclat  d’une  composition  d’ornements  ou 
de  figures  par  des  fleurs  faisant  de  belles 
taches  de  couleur,  il  faut  qu'il  soit  à même 
de  bien  rentrer  dans  la  façon  de  voir  de 
celui  qui  a conçu  l’ensemble. 

Dans  toute  décoration  moderne  ou 
ancienne,  il  ne  doit  pas  détruire  l’harmonie 
générale  par  des  effets  outrés,  ou  chercher, 
par  un  sentiment  d’amour-propre,  à faire 
valoir  son  talent  personnel,  avant  tout  il 
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doit  être  décorateur  c’est-à-dire  qu’il  faut 
qu’il  reste  à son  plan,  et  se  tienne  avec 
l’entourage  de  ses  fleurs. 

Les  palais,  les  châteaux  et  hôtels  pri- 
vés fournissent  à ce  sujet  tous  les  docu- 
ments qui  forment  l’œil  et  le  jugement, 
donnent  l’expérience  et  le  goût,  qualités 
essentielles  en  art  décoratif. 

Malgré  le  rôle  prépondérant  que  joue 
la  fleur  dans  le  bâtiment,  on  est  étonné  de 
voir  combien  peu  nombreux  sont  les 
peintres  de  fleurs  spécialistes,  et  cepen- 
dant leur  salaire  n'est  pas  moindre  de  2 ou 
3 francs  de  l’heure. 

Les  peintres  de  fleurs  se  comptent,  car 
ils  ne  sont  pas  légion,  nous  citerons 
les  Maire,  Bienvêtu,  Jannin,  Bourgogne, 
Cesbron,  etc.,  qui  se  sont  spécialisés  dans 
la  fleur  décorative,  qui  la  possèdent  bien, 
et  sont  capables  dans  n’importe  quel 
endroit  de  peindre  des  fleurs  sans  aucun 
document  sous  les  yeux. 

La  fleur,  tout  en  étant  trèsbien  dessinée, 
doitêtre  douce  à l’œil,  sans  aucune  dureté. 

Le  Père  Eugène  Petit  (comme  on  l’ap- 
pelait sous  l’Empire),  qui  était  beaucoup 
plus  fort  peintre  de  fleurs  que  courtisan, 
un  jour  qu’il  peignait  des  dessus  de 
portes  à l’Élysée,  répondit  à l’Impératrice 
Eugénie  qui  lui  demandait  son  avis  sur  une 
étude  de  fleurs  qu’elle  venait  déterminer; 

« Madame,  une  fleur  c'est  un  rêve,  mais 
ça  c’est  en  zinc.  » 

Cette  phrase  historique,  quoique  trop 
brutale,  n’en  est  pas  moins  l’expression 
exacte  de  ce  que  le  peintre  doit  ressentir 
en  peignant  des  fleurs. 

Généralement,  dans  la  décoration  du 
bâtiment,  le  peintre  de  fleurs  fait  aussi  les 
fruits,  qui  rentrent  également  dans  ses 
attributions,  car  bien  souvent  dans  des 
salles  à manger  on  peint  soit  en  plafond, 
soit  sur  les  murs,  courant  au-dessus  de 
la  cymaise,  des  bordures  de  fruits  comme 
à la  figure  872  ; ces  bordures  s’exécutent 
soit  avec  les  fruits  en  coloration  nature 
sur  fonds  d’or,  ou  sur  un  ton  coloré,  soit 
avec  les  fruits  en  grisaille,  mais  il  faut 
observer  qu'ils  doivent  être  peints  dans 
une  gamme  très  douce,  et  très  calme,  ils 
font  cadre  et  non  pas  pétard. 

Ainsi  que  nous  le  disions  plus  haut,  le 
peintre  de  fleurs  doit  être  doublé  d’un 
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excellent  décorateur,  afin  que  tout  en  exé- 
cutant son  morceau , il  compte  avec  ce  qui 
l'entoure;  il  ne  doit  pas  être  personnel,  et 


n’avoir  en  vue  que  l’ensemble  décoratif 
auquel  il  ajoute  un  point  de  couleur  et  de 
richesse. 


§ IX.  — LA  PEINTURE  A FRESQUE 


33  I . Cette  peinture  (de  l’italien  fresco , 
frais ) est  ainsi  nommée  parce  qu’elle 
s’exécute  sur  un  enduit  encore  frais,  dans 
lequel  pénètre  la  couleur,  et  a,  par  cela 
même,  une  plus  grandeforce  de  résistance 
aux  intempéries  que  la  simple  peinture  en 
détrempe. 

Les  peintures  à fresque,  comme  celles 
à la  cire  ou  à l'encaustique,  offrent  sous 
le  rapport  de  la  vision  distincte,  facile  et 
uniforme,  les  mêmes  avantages  que  les 
belles  tapisseries  des  Gobelins  qui,  étant 
mates  partout,  forment  toujours  la  plus 
belle  méthode  de  décorer  les  quatre  murs 
d’une  salle  d'apparat,  sans  exiger  un  jour 
spécial. 

La  peinture  des  églises  doit  autant  que 
possible  se  faire  à la  fresque,  car  elle 
permet  d’employer  les  teintes  les  plus 
claires,  exigées  dans  bien  des  cas  où  les 
sujets  de  composition  sont  placés  dans 
l’ombre. 

Or,  comme  les  couleurs  à la  fresque 
s’éclairent  d’elles-mèmes,  voilà  pourquoi 
on  préconise  la  fresque  dans  tous  les  mo- 
numents. 

Ce  genre  est  fort  ancien  ; on  le  prati- 
quait dès  les  premiers  temps  de  la  Répu- 
blique romaine  ; les  murs  du  temple  de 
Dioscures  (Castor  et  Pollux),  à Athènês, 
avaient  été  peints  à fresque  par  Polygnote 
et  par  Diognète,  pendant  la  guerre  du 
Péloponèse. 

Pausanias  remarque  que  ces  peintures 
s’étaientbien  conservéesjusqu’àsontemps, 
c’est-à-dire  pendant  près  de  six  cents  ans, 
depuis  leur  exécution  par  Polygnote. 

Cependant  on  a longtemps  considéré  la 
fresque  comme  la  plus  ancienne  des  pein- 
tures. Mais  trop  souvent,  dans  le  langage 
de  la  conversation  et  même  chez  des  au- 
teurs sérieux,  on  faisait  de  ce  mot  le  syno- 
nyme de  peinture  murale  en  général. 

Il  s’applique  seulement  en  réalité  aux 


travaux  de  peinture  exécutés  sur  le  mur 
frais , sur  le  mur  préparé  en  conséquence, 
avec  lequel  ils  font  corps  en  quelque 
sorte;  car,  dans  la  sphère  artistique,  on 
exclut  du  nombre  des  peintures  murales 
proprement  dites  toutes  celles  qui,  bien 
qu’appliquées  sur  des  murs,  soit  immé- 
diatement, soit  à l’aide  de  panneaux  ou  de 
toiles  rapportées,  c’est-à-dire  marouflées , 
ont  été  obtenues  autrement  qu’avec  des 
couleurs  délayées  à l’eau,  et  employées  de 
façon  à pénétrer  l’enduit  spécial  dont  le 
mur  a été  recouvert  au  préalable. 

Nous  citerons  comme  exemple  marquant 
de  cette  exclusion  la  fameuse  Cène  de 
Léonard  de  Vinci,  qui  bien  des  fois  a été 
qualifiée  de  fresque  (alors  qu’elle  fut  peinte 
sur  le  mur  du  réfectoire  de  Sainte-Marie 
des  Grâces,  à Milan),  mais  qui  n’estautre 
chose  qu’une  peinture  à la  colle  sur  paroi 
sèche,  circonstance  qui,  par  parenthèse, 
n’a  pas  peu  contribué  à l’altération  de  ce 
magnifique  ouvrage. 

Vasari,  qui  écrivait  au  milieu  du 
xve  siècle,  dit  en  propres  termes  que  les 
anciens  pratiquaient  généralement  la  pein- 
ture in  fresco , et  que  les  premiers  peintres 
des  écoles  modernes  n’ont  fait  que  suivre 
les  antiques  méthodes. 

Millin  range  parmi  les  fresques  les  pein- 
tures laissées  en  si  grand  nombre  par  les 
Egyptiens  dans  leurs  temples. 

« C’était,  dit-il,  ce  que  les  Romains 
appelaient  peindre  sur  paroi  humide;  ils 
disaient  peindre  sur  craie  pour  désigner 
la  peinture  à la  colle  sur  un  fond  sec.  » 

Nous  sommes  convaincus  que  les  pro- 
cédés de  peinture  in  fresco  étaient  connus 
des  anciens;  mais  il  serait  difficile  d’assi- 
gner à cette  invention  une  date  précise, 
car,  aussi  loin  que  nous  remontions,  nous 
n’arrivons  pas  à voir  fixé  par  les  auteurs 
l’époque  où  la  méthode  fut  pour  la  pre- 
mière fois  suivie. 
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De  nos  jours  il  est  facile  de  se  rendre 
compte  de  la  solidité  des  fresques  peintes 
par  les  anciens  : on  peut  voir,  au  Musée  du 
Louvre,  les  chefs-d’œuvre  de  Luini  remar- 
quables parla  beauté  du  coloris  et  lafînesse 
des  tons. 

Les  fresques  de  Boticelli  datent  de  1490, 
époque  àlaquelle  le  maître  italien  était  dans 
tout  l’épanouissement  de  son  talent;  on 
peut  juger  au  Louvre  delà  valeur  artis- 
tique de  ses  fresques  par  la  richesse  du 
dessin  et  la  fraîcheur  de  la  couleur. 

Cette  peinture  était  en  usage,  chez  les 
Romains,  et  l’on  voit  encore  de  fort  beaux 
morceaux  dans  la  Rome  ,antique. 


Les  bons  peintres,  cependant,  au  rapport 
de  Pline,  peignaient  rarement  à fresque. 
Ils  ne  croyaient  pas  devoir  borner  leur 
travail  à des  maisons  particulières,  ni 
laisser  à la  discrétion  des  flammes  des 
chefs-d’œuvre  dont  la  perte  était  irrépa- 
rable; ils  se  fixaient  à des  ouvrages  por- 
tatifs, qu’on  pouvait,  en  cas  d’accident, 
transporter  d’un  lieu  à un  autre,  comme 
des  tableaux  exécutés  sur  de  solides  pan- 
neaux de  bois. 

Dans  les  œuvres  de  Molière,  nous  trou- 
vons une  curieuse  comparaison  de  la  pein- 
ture à l’huile  et  de  la  fresque. 

La  peinture  à l’huile,  dit-il, 


Aux  faiblesses  du  peintre  aisément  s’accommode, 

La  paresse  de  l’huile,  allant  avec  lenteur, 

Du  plus  tardif  génie  attend  la  pesanteur; 

Elle  sait  découvrir,  par  le  temps  qu’elle  donne, 

Le  faux  pas  que  peut  faire  un  pinceau  qui  tâtonne; 

Et  sur  cette  peinture  on  peut,  pour  faire  mieux, 

Revenir,  quand  on  veut,  avec  de  nouveaux  yeux... 

Mais  la  fresque  est  pressante,  et  veut  sans  complaisance 
Qu’un  peintre  s’accommode  à son  impatience, 

La  traite  à sa  manière,  et  d'un  travail  soudain 
Saisisse  le  moment  qu’elle  donne  à sa  main; 

La  sévère  rigueur  de  ce  moment  qui  passe, 

Aux  erreurs  du  pinceau  ne  fait  aucune  grâce. 


En  effet,  le  travail  de  là  fresque  doit  être 
prompt,  afin  que  l’enduit  n'ait  pas  le 
temps  de  sécher  avant  que  l’ouvrage  soit 
complètement  achevé. 

Il  faut  pour  cela  savoir  parfaitement 
bien  dessiner  sans  hésitation  et  avoir  sur- 
tout une  grande  pratique  de  la  peinture, 
car  il  ne  faut  ni  chercher,  ni  tâtonner,  et, 
d’autre  part,  il  n’est  guère  possible  de 
retoucher  son  travail.  Aussi  est-on  obligé 
de  tout  achever  du  premier  coup,  pour 
que, l’humidité del’enduitpersistant,  celui- 
ci  fasse  entièrement  corps  avec  les  cou- 
leurs. 

Quand  on  fait  de  la  fresque,  trois  choses 
sont  absolument  essentielles  à préparer 
avant  de  commencer  le  travail  de  peinture 
proprement  dit  : l’esquisse,  les  cartons, 
les  couleurs  bien  préparées  en  quantité 
suffisante,  un  bon  échafaudage  et  l’enduit 
des  murs 

L’esquisse  ou  maquette  est  un  petit  ta- 
bleau qui  contient  en  raccourci,  ordinai- 


rement à l’échelle  de  5 centimètres  pour 
mètre,  tout  ce  qu’on  doit  peindre  en  grand 
sur  la  muraille;  c’est  le  guide  de  l’artiste 
qui  n’a  pas  à chercher  la  conception  de 
l'œuvre,  ni  les  différentes  compositions  de 
tons  entrant  dans  l’ensemble  du  sujet;  c’est 
en  somme  le  modèle  en  petit  de  tout  l’ou- 
vrage. 

L’enduit  se  fait,  sur  la  pierre  ou  sur  la 
brique,  avec  un  mortier  de  chaux  et  de 
sable  de  rivière  ou  de  tuile  pilée,  préparé 
avec  soin. 

Si  le  mur  sur  lequel  on  veut  peindre  est 
de  brique,  l’enduit  prend  très  facilement; 
mais  s’il  est  de  pierre  de  taille  et  qu’elles 
soient  unies,  il  faut  former  dans  ces  pierres 
de  petites  excavations  et  y faire  rentrer 
des  clous  ou  des  chevilles  de  bois;  pour 
retenir  lepremier  enduitqu’on  appliquera, 
il  faut  qu’il  se  grippe  bien. 

Ce  premier  enduit  se  fait,  comme  nous 
avons  dit,  avec  de  la  très  bonne  chaux  et 
du  ciment  de  brique  pilée,  ou  mieux  en- 
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core  avec  du  gros  sable  de  rivière,  qui, 
formant  un  enduit  un  peu  raboteux,  retient 
mieux  le  second  enduit  qui  va  pardessus. 

On  recouvre  donc  de  ce  premier  enduit 
l’espace  sur  lequel  on  veut  peindre  ; avant 
d’appliquer  le  second  enduit  sur  lequel 
on  doit  peindre,  il  faut  que  le  premier 
soit  parfaitement  sec,  car  il  sort  de  la 
chaux,  lorsqu’elle  est  encore  humide,  une 
odeur  désagréable  et  pernicieuse  pour  l’ar- 
tiste qui  travaille  devant. 

Lorsque  cette  première  couche  est 
parfaitement  séchée,  on  l’humecte  d’eau 
en  proportion  de  son  aridité,  alin  que  le 
second  enduit  puisse  se  lier  complète- 
ment et  s’incorporer  avec  le  premier. 

Le  second  enduit  se  fait  avec  de  la 
chaux  éteinte  à l’air  depuis  un  an  au 
moins,  et  avec  du  sable  de  rivière  d'un 
grain  fort  égal  et  qui  ne  soit  ni  trop  gros 
ni  trop  fin;  en  Italie,  on  se  sert  de  pouzzo- 
lane. 

Cette  pouzzolane  qui  vient  de  Pouzzoles, 
près  de  Naples,  est  tellement  précieuse 
pour  la  fresque  qu’on  en  fait  venir  en 
France  pour  les  travaux  sérieux. 

C’est  un  sable  terreux  volcanique,  com- 
posé délavés  pulvérulentes,  plus  ou  moins 
altérées  et  plus  ou  moins  voisines  de 
l’état  argileux;  il  varie  d’aspect  et  de  cou- 
leur. 

Le  caractère  essentiel  des  pouzzolanes, 
celui  qui  en  fait  le  seul  mérite  et  toute  la 
valeur  est  la  propriété  dont  elles  jouissent 
de  former,  avec  la  chaux  et  le  sable  com- 
mun, des  mortiers  qui  durcissent  sous 
l’eau,  dans  un  temps  souvent  très  court, 
et  qui  s’opposent  aux  infiltrations  ; ils  sont 
remarquables  par  leur  solidité. 

11  faut  un  maçon  intelligent  et  actif 
pour  étendre  cet  enduit  avec  égalité;  il 
doit  faire  cette  opération  avec  une  truelle  ; 
avoir  grand  soin  d'ôter  avec  un  petit  bâton 
tous  les  grains  de  sable  les  plus  gros,  qui, 
en  excédent,  pourraient  rendre  la  surface 
raboteuse.  Pour  avoir  un  enduit  bien  poli, 
on  procède  de  la  manière  suivante:  quand 
le  maçon  a fait  une  partie  du  fond,  il  tient 
de  la  main  gauche  une  brosse  trempée  dans 
l’eau  pour  humecter  le  fond,  puis  il  frotte 
le  mur  à plat  avec  une  petite  planchette  de 
0m,15  qu’il  tient  de  sa  main  droite,  ce  frot- 
tement, en  changeant  les  grains  de  sable 


de  place,  fournit  un  fond  granuleux,  qui  est 
la  base  de  tous  les  beaux  travaux  à la 
chaux,  par  ce  moyen  on  aplanit  les  petites 
inégalités  qui  nuisaient  àla  finesse  du  trait, 
mais  le  mieux  est  de  passer  le  sable  entrant 
dans  la  préparation  du  mortier  ; de  cette 
façon  on  est  sûr  d’avoir  un  enduit  d’une 
grande  pureté. 

Le  maçon  chargé  de  cette  opération 
n’enduit  que  la  place  que  l’artiste  devra 
peindre  dans  sa  journée,  afin  que  l’enduit 
soit  toujours  frais  et  humide,  lorsqu’on  y 
applique  les  couleurs;  l’artiste  ne  com- 
mence son  travail  que  lorsque  le  mortier 
est  assez  pris  pour  ne  pas  s’enfoncer  sous 
le  doigt. 

Il  est  à remarquer  que,  si  le  peintre 
n’emploie  pas  dans  sa  journée  tout  ce 
qu’il  a fait  préparer  par  le  maçon,  il  est 
nécessaire  de  jeter  à bas  tout  ce  qui 
reste  d’enduit. 

Quelques  peintres  cependant  se  con- 
tentent, pour  conserver  l’enduit,  de  le 
mouiller  le  soir  en  jetant  de  l’eau  dessus, 
ou  en  y repassant  de  l’eau  avec  la  brosse  ; 
mais  nous  déconseillons  ce  moyen,  qui 
ne  donne  pas  un  excellent  résultat. 

Pour  que  la  fresque  puisse  résister 
avec  succès  aux  injures  du  temps,  il  faut 
deux  choses  : 

1°  Que  le  mur  soit  fait  avec  de  bons 
matériaux; 

2°  Qu’en  peignant  on  ait  soin  de  bien 
faire  rentrer  la  couleur  dans  l’enduit  afin 
que  le  mur  en  soit  bien  imprégné. 

L’enduit  étant  enfin  préparé  à l’endroit 
où  le  peintre  veut  commencer  son  ou- 
vrage, il  en  dessine  tous  les  traits;  mais 
dans  la  peinture  à fresque,  il  faut 
travailler  rapidement,  puisque  l’on  n’a 
pas  le  temps  de  tâtonner  son  dessin,  l’ar- 
tiste doit  donc  avoir  le  soin  de  faire  des 
cartons  d’avance,  c’est-à-dire  qu'il  des- 
sine grandeur  naturelle  toute  la  compo- 
sition de  son  sujet,  de  sorte  qu'il  n’a  plus 
qu’à  calquer  sans  avoir  besoin  de  chercher 
sa  mise  en  place  sur  le  mortier  humide. 

Le  dessin  en  grand  doit  être  tracé 
correctement  sur  du  gros  papier,  car  le 
papier  mince  a l’inconvénient  de  se  retirer 
ou  de  s’allonger  à l’humidité,  ce  qui  peut 
produire,  lorsqu’on  veut  calquer  de 
grandes  figures,  des  erreurs  qui  éloigne- 
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raient  de  l’extrême  correction  qu’il  faut 
arriver  à obtenir.  Donc,  le  dessin  étant  bien 
arrêté,  on  frotte  l’envers  du  papier  avec 
de  la  poudre  de  sanguine  ou  du  noir  de 
charbon.  On  applique  alors  ce  côté  du  pa- 
pier rougi  ou  noirci  contre  la  muraille 
préparée  et  fraîchement  enduite  ; on  l’at- 
tache avec  de  longs  clous,  aux  endroits 
que  l’on  juge  nécessaire,  atin  qu’il  tienne 
suffisamment  pour  être  calqué. 

On  calque  ensuite  le  dessin,  en  suivant 
tous  les  contours  des  traits  avec  un  mor- 
ceau de  bois  ou  d’os  pointu  sans  excès  et  le 
charbon  ou  la  sanguine  s’attache  sur  l’en- 
duit aux  endroits  où  l’on  a passé  la  pointe. 

Lorsqu’on  peint  à fresque  des  petits 
ouvrages  sur  des  fonds  de  stuc  frais,  — 
lequel  est  fait  avec  de  la  chaux  et  de  la 
poudre  de  marbre  blanc,  — comme  cet  en- 
duit est  extrêmement  blanc  et  fin,  on  se 
contente  de  piquer,  comme  font  les  des- 
sinateurs en  broderie,  avec  une  aiguille 
de  moyenne  grosseur  emmanchée  dans 
un  morceau  de  bois  et  appelée  piquoir 
le  dessin,  et  on  ponce  sur  l’enduit  avec 
une  ponce  renfermant  de  la  braise  pilée. 

Le  dessin  étant  calqué  ou  poncé  sur 
l’enduit,  on  applique  les  couleurs  en  com- 
mençant par  le  haut  et  en  descendant 
toujours  de  droite  à gauche. 

Dans  cette  sorte  de  peinture,  on  rejette 
toutes  les  couleurs  qui  sont  composées  ou 
artificielles,  ainsi  que  la  plupart  des  miné- 
raux. La  laque,  le  vermillon,  le  sLil  de 
grain,  etc.,  ne  sont  pas  propres.  On  n’em- 
ploie guère  que  des  terres  naturelles,  afin 
qu’elles  puissent  conserver  leur  couleur  en 
se  garantissant  de  la  brûlure  de  la  chaux 
et  en  résistant  aux  sels  de  ce  minéral. 

Pour  conserver  leur  vivacité,  et  aussi 
pour  que  l’ouvrage  soit  plus  durable,  il 
faut  employer  ces  couleurs  promptement, 
pendant  que  l’enduit  est  encore  frais  et 
humide,  et  autant  que  possible  ne  jamais 
retoucher  à sec,  même  avec  des  couleurs 
détrempées  de  jaunes  d’œufs,  de  colle  ou 
de  gomme,  comme  faisaient  autrefois 
certains  peintres,  parce  qu’elles  noir- 
cissent et  n’ont  plus  alors  autant  de  viva- 
cité que  quand  elles  sont  mises  du  premier 
coup. 

Repeindre  à sec  sur  les  premières  cou- 
leurs, c’est  faire  de  la  détrempe.  Un 


moyen  encore  très  mauvais  est  de  retou- 
cher avec  des  pastels;  ces  couleurs  ne 
tiennent  pas  du  tout  malgm  tous  les  fixa- 
teurs que  l’on  emploie  ; c’est  du  reste  ce  qui 
est  arrivé  au  magnifique  plafond  du  Val 
de  Grâce  peint  par  Mignard. 

D’ailleurs,  d’une  manière  générale,  tous 
les  retouchés  ne  durent  pas  à l’air;  ils  se 
détachent,  au  bout  de  peu  de  temps,  par 
petites  écailles. 

Donc,  condition  sine  qua  non  d’une 
bonne  peinture  à fresque,  c’est  de  peindre 
du  coup,  et  avec  de  lionnes  couleurs  ne 
se  mangeant  pas  par  la  chaux. 

En  général,  les  couleurs  tirées  des 
terres,  et  celles  qui  ont  passé  au  feu,  sont 
les  seules  qu’on  puisse  employer  avec  sé- 
curité dans  cette  peinture;  en  voici  la  no- 
menclature : 

Le  blanc  se  fait  avec  de  la  chaux  éteinte 
depuis  longtemps,  mêlée  avec  une  partie 
égale  de  marbre  blanc  en  poudre  impal- 
pable ; il  faut  qu’il  soit  mêlé  dans  une 
proportion  convenable,  par  moitié  par 
exemple,  sans  quoi  il  est  sujet  à noircir. 

Il  y a une  autre  espèce  de  blanc  dont 
on  peut  faire  un  excellent  usage,  c’est  le 
blanc  de  coquilles  d'œufs. 

Pour  le  préparer,  on  prend  une  grande 
quantité  de  coquilles  d’œufs  que  l’on  pile, 
et  que  l’on  fait  bouillir  dans  de  l’eau  avec 
un  morceau  de  chaux  vive  ; on  les  met 
dans  un  morceau  d’étoffe,  et  on  les  lave 
bien  avec  de  l’eau  de  fontaine;  on  recom- 
mence à les  piler  encore  de  nouveau,  et 
on  les  lave  jusqu’à  ce  que  l’eau,  que  l’on 
emploie  à cet  usage,  en  sorte  claire  et 
limpide.  Lorsque  ces  coquilles  sont  ainsi 
réduites  en  poudre,  on  broie  cette  poudre 
de  nouveau  sur  une  pierre  à broyer  avec 
une  molette,  en  y ajoutant  un  peu  d’eau,  et 
on  en  forme  de  petits  pains  ou  trochisques 
(fig.  528)  qu’on  laisse  sécher  au  soleil. 

L'ocre  jaune,  qui  est  une  terre  naturelle, 
devient  rouge  quand  on  la  brûle,  pour  cela 
on  la  met  au  feu  dans  une  boîte  en  fer.  Il  en 
est  de  même  pour  l'ocre  de  ru,  qui  fait  un 
jaune  obscur;  c’est  une  espèce  de  limon 
qui  se  trouve  dans  les  ruisseaux  des 
mines  de  fer  ; lorsque  l’ocre  de  ru  est  cal- 
cinée, elle  prend  une  très  belle  couleur 
chaude. 

On  emploie  aussi  le  jaune  de  Naples, 
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espèce  de  crasse  qui  s’amasse  autour  des 
mines  de  soufre.  Néanmoins  nous  conseil- 
lons plutôt  l’ocre  jaune,  mêlée  avec  du 
blanc,  qui  produit  presque  la  même  teinte 
en  ne  risquant  pas  de  noircir,  surtout  à 
l’air. 

Le  rouge  violet  est  une  terre  natu- 
relle qui  nous  vient  d’Angleterre  et  qui, 
dans  la  fresque,  remplace  la  laque.  Plus 
l’enduit  est  frais  quand  on  emploie  celte 
couleur,  plus  elle  devient  belle. 

Les  premiers  peintres  à la  fresque 
avaient  une  autre  couleur,  qui  approchait 
la  laque  de  bien  près;  mais  la  composition 
nous  en  est  inconnue  ; quelques-uns  croient 
que  c’était  une  espèce  de  minium. 

Le  cinabre , qui  remplace  le  vermillon,  a 
un  éclat  supérieur  à toutes  les  autres  cou- 
leurs, et  possède  des  qualités  presque  con- 
traires à la  chaux;  cependant  on  peut  ris- 
quer d’en  faire  usage  pour  les  peintures  dans 
des  endroits  renfermés,  en  ayant  recours  à 
des  moyens  simples  de  préparation.  On 
prend  du  cinabre  le  plus  pur  ; on  le  réduit 
en  poudre  ; on  le  met  dans  un  geinieux 
(vase  de  terre  qui  va  au  feu,  fig.  535),  et  on 
verse  dessus  de  cette  eau  qui  bouillonne 
lorsqu’on  éteint  la  chaux  vive;  on  prend 
cette  eau  la  plus  claire  possible,  on  la  dé- 
cante, et  on  renverse  ensuite  sur  le  cinabre 
de  la  nouvelle  eau  de  chaux.  Par  ce  pro- 
cédé, le  cinabre  reçoit  une  légère  impres- 
sion de  l’eau  de  chaux,  qui  le  met  en  état 
de  pouvoir  être  alors  employé  à la  pein- 
ture à fresque. 

On  se  sert  aussi  de  X outremer  véritable 
(lapis  lazuli).  Cet  outremer  est  une  cou- 
leur précieuse  et  fort  chère  ; mais  elle  est 
très  belle  et  elle  dure  très  longtemps,  si 
ce  n’est  toujours  ; elle  a même  l'avantage 
de  donner  cette  propriété  aux  couleurs 
avec  lesquelles  on  la  mêle. 

Les  fresques  anciennes  ainsi  que  les 
vieilles  tapisseri'es,  dont  les  bleus  sont  si 
intenses  de  coloration,  ne  sont  que  des 
bleus  d’outremers  véritables  conservés 
jusqu’à  nos  jours. 

L 'outremer  Guimet , qui  est  celui  que  l’on 
emploie  actuellement  dans  le  bâtiment,  le 
remplace  très  bien  au  point  de  vue  de  la 
coloration  pour  la  fresque  ; mais  il  est  loin 
d’avoir  autant  de  durée. 

La  terre  d'ombre , la  terre  de  Cologne , la 


terre  verte  et  le  noir  de  fumée  sont  en  gé- 
néral des  couleurs  qui  se  font  avec  des 
terres  naturelles,  et,  par  conséquent, 
excellentes  à employer  pour  la  fresque. 

Il  y a encore  une  couleur  que  l’on  em- 
ployait autrefois,  et  qu’on  appelle  le  vitriol 
romain, i\  cuit  au  fourneau  ; brûlé  et  broyé 
ensuite  dans  l’alcool,  employé  sur  la 
chaux  il  réussit  très  bien  ; il  résulte  de 
cette  préparation  un  rouge  qui  approche 
de  celui  que  donne  la  laque. 

Cette  couleur  est  surtout  très  propre 
pour  préparer  les  endroits  qu’on  veut  co- 
lorer avec  du  cinabre  ; et  les  draperies 
peintes  avec  ces  deux  couleurs  peuvent 
le  disputer  pour  l’éclat  à celles  qui  seraient 
peintes  à l’huile  avec  la  laque  fine. 

Quant  à la  manière  d’employer  les  cou- 
leurs, on  les  broie  avec  de  l’eau  commune 
et  l’on  commence  à former  les  teintes 
principales  que  l’on  veut  employer;  on 
les  met  par  ordre  dans  des  pots  de  terre, 
et  on  a plusieurs  grandes  palettes  dont 
les  bords  sont  relevés  pour  y former  les 
nuances  intermédiaires,  et  avoir  sous  la 
main  le  ton  dont  on  a besoin. 

Toutes  ces  couleurs  ne  s’emploient 
qu’avec  de  l’eau  de  chaux,  afin  qu’elles 
s’assimilent  bien  avec  l’enduit,  dans  lequel 
on  sait  qu’il  entre  de  la  chaux,  à seule  fin 
que  le  tout  ne  fasse  plus  qu’une  espèce 
de  mortier  coloré. 

Il  est  nécessaire  de  bien  se  rappeler  que 
les  couleurs  - — comme  dans  la  peinture  à 
la  colle  — - s’éclaircissent  toujours  à me- 
sure que  la  fresque  vient  à sécher;  il  y a 
exception  cependant  pour  le  rouge  violet, 
l’ocre  rouge,  l’ocre  de  ru  et  les  noirs,  par- 
ticulièrement ceux  qui  ont  passé  au  feu. 
Les  Italiens  ont  une  pierre  de  touche  pour 
essayer  leur  ton,  c’est,  croyons-nous,  un 
morceau  de  terre  naturelle,  telle  qu’on  la 
trouve,  d’autres  se  servent  d’un  morceau 
de  pain  de  blanc  de  Meudon,  et  enfin  cer- 
tains peintres  ont  près  d’eux  des  briques 
ou  tuiles  neuves  bien  sèches  ; on  y applique 
avec  le  pinceau  un  trait  des  couleurs  avant 
de  les  employer  ; l’eau  s'imbibe  sur  la  tuile 
à l’instant  même,  et  l’on  voit  la  nuance 
sous  laquelle  restera  la  couleur  lorsque  la 
fresque  sera  sèche. 

Il  faut  observer  que  l’artiste  ne  voit  rien 
de  ce  qu’il  fait  pendant  trois  ou  quatre  jours 
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que  met  la  couleur  à sécher,  car  le  fond 
étant  frais,  les  couleurs  à la  chaux  se  con- 
fondent avec  le  fond  et  on  ne  distingue 
plus  rien,  tant  que  le  tout  n’est  pas  entiè- 
rement séché. 

Voilà  pourquoi  l’artiste  ne  peut  com- 
mencer son  travail  que  quand  son  esquisse 
est  bien  juste  et  qu’il  a parfaitement  rac- 
cordé ses  couleurs  d’après  son  modèle. 

On  se  sert,  dans  la  peinture  à fresque, 
de  brosses  et  de  pinceaux  de  poil  ferme, 
assez  longs  et  pointus  ; mais  il  faut  prendre 
garde  de  ne  pas  trop  labourer  dans  le  fond 
du  mortier  qui  est  encore  frais.  On  peut 
aussi  se  servir  de  brosses  carrées,  pour 
coucher  les  grands  fonds,  en  observant 
toujours  que  la  soie  en  soit  longue  et 
ferme. 

Quand  on  peint  à la  fresque  en  plafond, 
et  que  par  conséquenton  tient  sonpinceau 
la  pointe  enhaut,  il  faut  passer  le  manche 
du  pinceau  dans  une  espèce  de  petit  en- 
tonnoir en  fer-blanc,  au  fond  duquel  on  met 
un  petit  morceau  d’éponge  pour  recevoir 
le  liquide  qui  coule  le  long  du  manche  et 
éviter  qu'il  arrive  jusqu’à  la  main,  voire 
même  qu'il  coule  le  long  du  bras. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  la  palette 
doit  être  plutôt  grande;  elle  peut  être  en 
bois,  mais  elle  est  plus  commode  en  fer- 
blanc  ou  en  faïence. 

Il  est  utile  de  préparer  des  teintes 
neutres  pour  unir  les  couleurs,  ce  qui  se 
fait  en  hachant,  comme  si  l'on  dessinait 
par  molucés , ou  en  pointillant,  pour  les 
ouvrages  qui  doivent  être  vus  de  plus 
près. 

Mais,  pour  les  grands  ouvrages,  qui  ne 
demandent  qu’à  être  peints  largement, 
lorsque  les  teintes  ne  sont  pas  bien  diffé- 
rentes, elles  paraissent  assez  adoucies, 
étant  placées  les  unes  à côté  des  autres, 
surtout  si  elles  ne  doivent  être  vues  qu’à 
une  distance  considérable,  comme  dans  les 
grandes  voûtes,  les  coupoles  d’église,  ou 
sur  les  plafonds,  fort  élevés  dans  les  vastes 
édifices. 

Aussitôt  qu’on  s’aperçoit  que  l’enduit 
sur  lequel  on  peint  est  un  peu  trop  sec 
pour  que  les  couleurs  qu’on  y applique 
puissent  s’incorporer  avec  le  mortier,  il 
faut  l’abattre  en  le  hachant,  et  en  faire  un 
nouveau  tout  proche  de  celui  qui  est  peint 


en  prenant  garde  de  barbouiller  l’ouvrage 
déjà  fait;  c’est  pour  cela  qu’il  faut  toujours 
commencer  le  travail  par  le  haut  du  mur 
de  la  voûte  qu’on  doit  peindre. 

Si  les  couleurs  à la  fresque  n’ont  pas 
la  même  force  que  celles  à l’huile,  elles  ont 
du  moins  cet  avantage  qu’elles  se  peignent 
plus  facilement,  et  qu’on  peutles  employer, 
quoique  très  différentes,  les  unes  sur  les 
autres,  quand  on  le  juge  à propos,  sans 
craindre  qu’elles  se  fendillent. 

Nous  avons  dit  qu’une  des  grandes 
incommodités  de  cette  sorte  de  peinture 
est  qu’on  ne  peut  plus  retoucher  son  ou- 
vrage, une  fois  qu’il  est  achevé.  Cepen- 
dant, comme  il  arrive  assez  souvent  que 
la  force  manque  dans  les  ombres  tout 
comme  dans  lapeinture  à la  colle,  et  qu’on 
ne  peut  guère  s’en  apercevoir  que  lorsque 
l’ouvrage  est  sec  ; il  est  nécessaire  de  re- 
toucher quelques  endroits  du  tableau  pour 
l’accorder  et  lui  donner  l’effet  général  que 
l’on  désire.  Dans  ce  cas,  il  faut  avoir  re- 
cours à quelques  couleurs  brunes  natu- 
relles, sur  lesquelles  la  chaux  n’ait  pas 
d’action,  en  les  détrempant  à l’eau  ou  à 
quelque  matière  gommeuse. 

En  Italie,  on  y mêle  du  lait  de  figuier; 
mais  cela  ne  peut  aller  que  pour  les 
fresques  qui  ne  sont  pas  exposées  à la 
pluie.  Quand  on  ne  peut  pas  faire  autre- 
ment, on  retouche  avec  des  pastels  de 
sanguine  ou  de  noir;  on  parvient  à fixer 
un  peu  ces  couleurs  en  vaporisant  dessus 
du  lait  de  vache  ; mais  nous  répétons  bien 
que  tous  ces  procédés  ne  sont  que  des  expé- 
dients, car  ils  n’ont  pas  de  durée  ; le  mieux 
est  de  bien  étudier  sa  coloration  sur  une 
maquette,  de  façon  que,  quand  les  tons  à 
la  fresque  sont  bien  raccordés  dessus,  on 
n’ait  aucune  surprise  désagréable  au  sé- 
chage, on  marche  alors  à coup  sûr  et  les 
retouches  sont  inutiles. 

On  voit  à Rome  etdans  certainesparties 
de  l’Italie  des  ouvrages  à fresques  qui  ont 
été  faits  du  temps  des  anciens  Romains.  Ils 
se  sont  très  bien  conservés,  quoique  étant 
restés  dans  des  caves  et  des  grottes  sou- 
terraines pendant  plusieurs  siècles,  ainsi 
qu’il  est  arrivé  pour  les  peintures  d’IIer- 
culanum,  dont  quelques-unes  sont  encore 
en  très  bel  état,  malgré  les  quinze  cents 
ans  qu’elles  ont  passé  ensevelies  sous  les 
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ruines  de  cette  ville,  détruite,  comme  on 
le  sait,  par  une  éruption  du  mont  Vésuve. 

Il  estbon  d’ajouter  que  les  jolies  fresques 
anciennes  que  nous  admirons  ont  toutes 
été  tant  soit  peu  revivifiées. 

En  effet,  les  véritables  fresques  qui  nous 
restent  des  anciens  sans  aucune  retouche 
ont  souffert  une  sigrande  altération,  depuis 
qu’elles  ont  été  dégagées  des  encombre- 
ments qui  les  recouvraient,  qu’elles  ne 
présentent  plus  d’objets  distincts,  celles 
même  qu’on  découvre  de  nos  jours  pâ- 
lissent, se  détruisent  en  s’effritant  dès 
qu’elles  sont  exposées  à l’air  ou  au  soleil, 
et  bientôt  les  contours  disparaissent,  pour 
devenir  presque  incertains,  et  les  couleurs 
très  éteintes. 

Faisons  aussi  remarquer  que  l’air  de 
certains  pays  n’est  pas  favorable  aux 
fresques,  comme  par  exemple  le  climat  de 
Venise;  l’air  saturé  de  sels  marins  attaque 
les  couleurs  et  détache  peu  à peu  l’enduit 
des  murailles  sur  lesquelles  les  fresques 
sont  peintes. 

Gerspach  nous  cite  les  fresques  du  Titien 
peintes  à l’intérieur  de  certains  édifices  et 
qui  ont  mieux  résisté;  la  plus  importante 
se  trouve  dans  un  petit  escalier  du  palais 
ducal,  elle  représente  St-Christophe,  sous 
la  forme  traditionnelle  d’un  géant;  les 
couleurs  de  cette  vigoureuse  fresque  sont 
bien  conservées. 

Les  autres  fresques  du  palais  ducal  ont 
péri  non  par  l’effet  du  climat,  mais  dans 
le  funeste  incendie  de  1577  qui  détruisit 
la  magnifique  décoration  de  la  salle  du 
Conseil. 

Il  y avait  là  des  fresques  des  Guariento, 
Fabriano,  Pisano,  Bellini  et  autres. 

Cependant  une  des  plus  belles  fresques 
qui  existe  est,  sans  contredit,  celle  que  l’on 
peut  admirer  à Florence  au  Musée  Uffizi, 
représentant  la  Bataille  des  troupes  im- 
périales à Cadore  par  le  Titien  [fig.  873). 

Ces  morceaux  de  l’époque  étant  géné- 
ralement de  fort  jolies  choses  et  de 
beaucoup  de  valeur,  on  cherche  à leur 
rendre  leur  coloris;  mais  ce  travail  est  si 
difficile  qu’on  n’osait  pas  l’entreprendre 
avant  la  découverte  de  la  Martelli,  qui 
avait  été  chargé  par  le  prince  Chigi  de 
faire  des  essais.  11  lui  avait  remis  à cet 
effet  quelques  fragments  de  peintures 


découverts  dans  les  fouilles  qu’il  avait 
fait  faire  pour  trouver  les  vestiges  de  la 
célèbre  maison  de  Pline. 

Les  fragments  étaient  les  plus  maltraités 
de  tous  ceux  qu’on  avait  tirés  de  cette 
fouille;  il  n’y  paraissait  aucune  trace  de 
peinture,  et  l’on  jugeait  qu’ils  avaient  été 
peints  moins  par  les  yeux  que  par  le 
tact  qui  distinguait,  dans  quelques  par- 
ties, une  surface  inégale  et  raboteuse. 

Ce  dépérissement,  ou  plutôt  cette  des- 
truction apparente,  aurait  enlevé  à Mar- 
telli toute  espérance  de  réussir  ; mais 
réfléchissant  : 

1°  Que  les  couleurs  employées  pour  ce 
genre  de  peinture  étaient  toutes  tirées 
du  règne  minéral,  et  que  la  plupart 
étaient  de  véritables  terres  métalliques  ; 

2°  Que,  ces  terres,  étant  fines,  devaient 
se  conserver  sous  l’enduit  de  chaux  dont 
elles  avaient  été  couvertes,  et  que  si  le 
temps  avait  pu  leur  enlever  le  phlogis- 
tique,  — c’est-à-dire  ce  fluide  imaginé 
par  les  anciens  chimistes  pour  expliquer 
la  combustion  — qui  est  le  principe  de  la 
couleur,  il  n’avait  pas  dû  les  volatiliser; 

3°  Que  pour  rétablir  les  couleurs,  que 
les  fresques  avaient  perdues,  il  devait 
suffire  de  leur  rendre  la  portion  de 
phlogistique  qui  s’était  dissipée,  il  eut 
recours  à des  moyens  chimiques. 

Le  succès  a confirmé  sa  théorie  ; les 
expériences  de  Martelli  ont  été  aussi  heu- 
reuses qu’on  pouvait  le  désirer,  et  les 
couleurs  qu’il  a revivifiées  se  sont  sou- 
tenues sans  donner  aucun  signe  de  la 
plus  légère  altération. 

En  résumé,  le  secret  de  faire  revivre 
ces  admirables  fresques  anciennes,  que 
nous  voyons  dans  les  musées,  consiste 
simplement  à rendre  le  phlogistique,  en 
les  présentant  au  gaz  hydrogène,  ou  en 
les  exposant  à l’action  du  charbon  de 
bois  allumé,  ou  des  sulfures,  ou  d’un 
mélange  de  soufre  et  de  limaille  de 
fer  humecté  avec  une  petite  quantité 
d’eau. 

Ce  procédé  fait  tellement  bien  revenir 
certaines  fresques  anciennes  que  d’au- 
cuns les  trouvent  alors  par  trop  brillantes 
et  leur  fait  dire  que,  au  point  de  vue  de 
l’esthétique,  il  y a une  exagération  telle 
dans  les  formes  et  surtout  dans  le  coloris, 
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que  cette  exagération  éloigne  la  fresque 
du  vrai. 

C’est  ce  qui  a tant  fait  admirer  la  fa- 
meuse fresque  du  grand  Amphithéâtre  de 
la  Sorbonne  par  Puvis  de  Chavanes,  parce 
que  le  Maître  a su  rester  non  seulement 
calme  au  point  de  vue  de  la  couleur,  mais 
aussi  au  point  de  vue  du  dessin  ; il  y a 


une  très  grande  poésie  dans  cette  compo- 
sition magistrale;  on  peut  dire  qu’elle  est 
bien  à son  plan  et  qu’elle  ne  sort  pas  du 
cadre.  Tandis  qu’au  Panthéon,  les  fresques 
de  Cabanel,  de  Delaunay,  de  Lenepveu 
et  de  Joseph  Blanc,  quoique  très  poussées 
dans  les  détails  de  la  composition  ainsi 
que  dans  le  coloris  et  la  façon  de  peindre, 


Fig.  873.  — Fresque 

ne  sont  pas,  au  dire  de  fins  connaisseurs, 
à leur  place. 

En  Italie,  il  y a plusieurs  manières  de 
peindre  à la  fresque.  On  fait,  par  exemple, 
des  ouvrages  de  clair-obscur,  qui  imitent 
les  bas-reliefs  en  marbre  et  ceux  en  bronze  ; 
nous  en  avons  remarqué  de  fort  beaux 
en  voyageant,  au  point  qu’il  fallait  s’ap- 
procher de  très  près  pour  s’apercevoir 
que  c’étaient  des  peintures. 


du  Titien  à Florence. 

Pour  imiter  le  marbre  blanc,  il  faut 
prendre  de  la  terre  blanche  (celle  qui  sert 
aux  potiers),  la  broyer  et  en  faire  diffé- 
rentes teintes,  en  la  mélangeant  avec  du 
charbon,  ou  toute  autre  matière  noire  ser- 
vant dans  la  peinture  à fresque  ; puis  on 
accentue  le  modelé  par  des  clairs  faits 
avec  du  blanc  pur  ou  une  teinte  qui  en 
approche.  Dans  les  fortes  teintes,  il  faut 
mêler  une  plus  grande  quantité  de  noir 
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avec  cette  terre  do  potier,  vulgairement 
appelée  terre  à foulon. 

Pour  imiter  les  bas-reliefs  en  bronze, 
il  faut  se  servir  d’ocre  rouge,  d’ocre  jaune 
et  de  noir  de  charbon  ; on  ébauche  d’ocre 
jaune  et  de  rouge  avec  un  peu  de  noir  ; 
les  demi-teintes  se  font  d’ocre  jaune  pur 
et  les  clairs  avec  du  rouge  et  du  blanc  à 
fresque.  Cette  manière  de  colorier  est  très 
belle  et  d’un  effet  saisissant. 

Au  commencement  du  siècle,  elle  était 
très  usitée  en  Italie  et  en  Allemagne,  prin- 
cipalement pour  les  façades  de  maisons. 

Il  y a une  autre  espèce  de  peinture 
à fresque,  qu’on  appelle  le  sgrafito  ou 
Y égratigné;  nous  en  avons  donné  les  détails 
dans  une  autre  partie  de  cet  ouvrage. 

Avant  de  terminer  ce  chapitre,  nous 
allons  nous  résumer  en  donnant,  quitte  à 
nous  répéter,  les  conseils  les  plus  urgents 
pour  ceux  de  nos  lecteurs  qui  voudraient 
se  livrer  à cet  art,  malheureusement  un 
peu  délaissé,  de  la  peinture  à fresque. 

Souvenez-vous  qu’on  doit,  avant  tout 
travail,  bien  s’assurer  de  la  solidité,  et, 
surtout,  de  la  stabilité  de  l’échafau- 
dage, qui  ne  doit  pas  remuer. 

11  ne  faut  prendre  que  de  la  chaux 
éteinte  depuis  six  mois,  un  an  même, 
pour  préparer  le  dernier  enduit  fin  sur 
lequel  l’artiste  exécutera  sa  peinture. 

Avoir  soin  aussi  de  faire  disparaître  la 
rudesse  ou  l’inégalité  de  l’enduit,  surtout 
pour  les  fresques  qui  doivent  être  vues  de 
près  ; faites  comme  nous  l’avons  indiqué, 
aplanissez  avec  une  feuille  de  papier  et 
la  truelle. 

Si  l’on  n’a  pas  pu  terminer  la  peinture 
de  l’enduit  qui  a été  fait  le  matin,  nous 
vous  conseillons  de  détruire  le  reste,  le 
soir,  avant  de  partir. 

On  ne  doit  jamais  laisser  en  train  les 
carnations  et  le  contour  des  draperies  ou 
de  toutes  autres  parties  assez  grandes;  on 
doit  terminer  autant  que  possible  chaque 
jour  ce  que  l’on  a commencé,  parce  que 
le  lendemain  on  ferait  des  duretés  qui 
feraient  très  mauvais  effet  et  qui  ne  se- 
raient pas  solides. 

11  faut  toujours  commencer  son  travail 
par  la  partie  supérieure  et  aller  constam- 
ment en  redescendant. 

Avant  de  commencer,  il  ne  faut  pas  ou- 


blier de  préparer  les  couleurs  et  les  teintes 
dont  on  peut  avoir  besoin,  et  cela  en  assez 
grande  quantité  de  chacune  pour  qu’elles 
suffisent  pour  l’ouvrage  entier.  Si  l’on 
avait  un  grand  fond  d'architecture  à 
peindre,  il  faudrait  même  préparer  une 
teinte  générale,  suffisante  pour  toute  la 
besogne,  autrement  il  serait  très  difficile, 
au  cas  où  l’on  serait  obligé  de  recom- 
mencer ou  de  raccorder,  aune  ou  plusieurs 
reprises,  une  même  teinte,  de  la  réussir 
si  parfaitement  identique  qu’elle  se  rap- 
portât absolument  à la  première. 

Il  faut  bien  se  garder  de  commencer  la 
peinture  si  l’enduit  n’est  pas  sec;  il  faut 
attendre  la  dureté,  car  autrement  la  chaux 
arrêterait  le  pinceau  et  l’empêcherait  de 
couler,  d’où  ce  déplorable  résultat,  que 
rien  n’étant  peint  avec  fermeté,  tout 
l’ouvrage  serait  mou  et  indécis,  ne  faisant 
guère  plus  d’effet  qu’une  simple  ébauche. 

Les  couleurs  s’imbibant  dans  la  chaux 
et  perdant,  par  conséquent,  une  partie  de 
leur  éclat  et  de  leur  vivacité,  il  est  utile 
d’appliquer  l’une  sur  l’autre  plusieurs 
couches  de  la  même  couleur.  Il  faut  donc 
les  charger  et  les  empâter  à diverses 
reprises,  en  ayant  soin  de  ne  pas  quitter 
le  partie  de  l’endroit  où  l’on  travaille 
qu'elle  ne  soit  complètement  achevée.  La 
raison  «n  est  que  si  l'on  est  absolument 
forcé  de  faire  quelques  retouches  peu  de 
temps  après  y avoir  travaillé,  ce  serait 
autant  de  taches  sur  l’ouvrage.  Il  vaut 
mieux  attendre  que  les  couleurs  soient 
parfaitement  sèches  pour  remettre  une 
nouvelle  couche. 

Pour  unir  et  adoucir  les  couleurs,  on  se 
sert  de  pinceaux  doux,  en  soie  de  porc,  et 
un  peu  humectés.  On  se  sert  quelquefois 
du  doigt  pour  le  même  usage,  surtout  lors- 
qu’il s’agit  de  fondre  des  têtes,  des  pieds, 
des  mains  ou  autres  endroits  délicats,  et 
que  l’enduit  commence  à durcir.  Mais  lors- 
qu’il est  nécessaire  de  fondre  une  grande 
surface,  comme  par  exemple  un  ciel,  il 
faut  d’abord  le  faire  sur  l’enduit  encore 
frais,  ou  quand  il  n’est  qu’à  moitié  sec. 

S’il  arrive  qu’un  peintre  ne  soit  pas  sa- 
tisfait de  son  exécution  et  qu’il  désire 
l’effacer,  cela  ne  peut  se  faire  qu’en  détrui- 
sant l’enduit  à cet  endroit.  Après  avoir 
bien  aplani  la  place,  il  faut  l’humecter 
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adroitement  et  y faire  remettre  un  nouvel 
enduit. 

Enltalie,  où  il  resteencore  debeaux  jours 
pour  la  fresque,  il  est  d’usage  de  peindre 
à fresque  sur  des  murailles  anciennement 
peintes,  au  moyen  d’un  enduit  médiocre- 
ment épais,  que  l’on  couche  sur  toute  la 
muraille. 

Cet  enduit  est  composé  de  plâtre  pur 
détrempé  avec  de  l’eau  de  colle;  on  en 
recouvre  indistinctement  toutes  les  cou- 
leurs. Il  faut  cependant  observer  que, 
lorsque  les  murailles  ont  été  reblanchies 
plusieurs  fois,  on  est  obligé  de  hacher  tous 
ces  enduits  et  de  les  enlever  du  mur. 
Autrement,  dans  les  grandes  sécheresses, 
la  colle  ferait  écailler  l’enduit  par  partie  ; 


ces  parties,  venant  ensuite  à se  détacher, 
laisseraient  voir  le  fond  du  mur,  ce  qui  dé- 
figurerait l’ouvrage. 

A l’égard  des  murs  nouvellement  bâtis, 
il  suffit  de  passer  une  couche  de  ce  plâtre, 
ainsi  détrempé  avec  de  l’eau  de  colle, 
pendant  que  le  mortier  du  mur  est  encore 
frais  ; les  couleurs  alors  pénétreront  beau- 
coup plus  facilement. 

Pour  ne  pas  tomber  dans  des  redites, 
ces  conseils  sont  quelque  peu  écourtés  ; 
mais,  si  on  les  suit  bien  à la  lettre,  nos 
lecteurs  sont  certains,  quand  bien  même  ils 
n’auraient  jamais*  fait  de  peinture  à la 
fresque,  de  réussir  dans  leurs  essais  de 
peinture  in-fresco. 


CHAPITRE  II 


LUS  BOIS,  LES  MARBRES,  LA  SCULPTURE  D’ORNEMENTS, 
LA  TEXTURE  ET  LA  TAPISSERIE 

§ J.  — LES  BOIS  ET  LES  MABBBES 


Notions  générales,  préparation  des  fonds 
et  exécution  du  travail. 

Notions  générales. 

333.  Cette  partie  de  la  peinture  en 
bâtiment  est  certainement  la  plus  intéres- 
sante pour  les  compagnons  qui  cherchent 
et  chercheront  toujours  à imiter  cet  art, 
que  seuls  les  spécialistes  sont  habitués  à 
faire. 

Pour  arriver  à bien  exécuter  des  faux 
bois  et  des  faux  marbres,  il  ne  suffit  que 
d’avoir  du  goût  et  de  bien  suivre  les  ins- 
tructions que  nous  allons  donner  ; certes, 
nous  n’avons  pas  la  prétention  de  dire  que 
le  premier  barbouilleur  venu  pourra  faire 
du  décor  après  avoir  lu  ce  chapitre,  mais 
nous  prétendons  qu’un  peintre  intelligent, 


s’il  suit  bien  nos  recommandations,  ne  sera 
pas  long  à produire  un  travail  convenable. 
Nous  n’en  voulons  comme  preuve  que 
l’exemple  qui  nous  en  est  donné  au  Cours 
professionnel  que  nous  avons  fondé  à 
Paris,  où  nous  ne  recevons  que  des  pein- 
tres en  bâtiment  qui,  le  soir,  en  quelques 
leçons,  arrivent  à exécuter  des  panneaux 
de  faux  bois  et  faux  marbres  que  des  pro- 
fessionnels ne  renieraient  pas. 

Chaque  décorateur  ou  peintre  travaille 
d’après  ses  habitudes  et  la  façon  dont  on 
lui  a montré  à jeter  les  veines,  à mélan- 
ger les  couleurs,  etc.  ; voilà  pourquoi  il  est 
impossible  de  rencontrer  deux  ouvriers 
dont  les  ouvrages  soient  absolument  sem- 
blables. 

Le  plus  souvent,  les  marbres  et  les  bois 
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sont  loin  de  ressembler  à la  nature,  parce 
qu’ils  sont  interprètes  de  cliic;  l’essentiel, 
c’est  que  l’aspect  soit  heureux  et  res- 
semble autant  que  possible  à ce  que  l’on 
a voulu  imiter,  nous  parlons  bien  entendu 
pour  les  bois  et  les  marbres  courants  qui 
se  font  dans  les  bâtiments  de  rapports, 
car,  si  l’on  veut  avoir  des  perfections,  il 
faut  avoir  affaire  aux  peintres  de  décors, 
qui  eux-mêmes  se  spécialisent;  tel  peintre 
de  décors  ne  fera  que  du  marbre,  et  encore 
fera-t-il  plus  particulièrement  tel  marbre 
qu’il  réussit  mieux  que  tel  autre  ; celui-ci 
ne  fera  que  des  bois,  parce  qu’il  aura 
attrapé  le  genre  d’exécuter  vivement  et 
bien  cette  partie  de  son  métier.  Nous  con- 
naissons des  peintres  de  décors  qui  ne 
font  journellement  que  du  chêne  et  du 
noyer;  un  autre  de  nos  amis,  peintre  très 
habile,  ne  fait  que  du  blanc  veiné,  du 
jaune  de  Sienne  et  du  vert  de  mer;  mais, 
en  province,  où  il  faut  tout  faire,  il  est 
bon  d’avoir  sous  la  main  les  éléments 
permettant  de  se  sortir  avec  honneur  d’un 
travail  qui  à première  vue  semble  très 
difficile. 

L’imitation  des  bois,  en  ce  qui  concerne 
les  appartements  où  il  existe  de  grandes 
parties  unies,  est,  généralement,  celle  qui 
présente  le  plus  de  difficultés,  en  raison  de 
l’obligation  dans  laquelle  se  trouve  le  dé- 
corateur de  faire  une  distribution  heureuse 
de  panneaux  bien  assemblés,  et  si  cette 
distribution  n’a  pas  été  bien  étudiée,  l’en- 
semble est  choquant  et  anti-artistique. 

Dans  le  manuel  de  la  peinture,  il  y a,  au 
chapitre  des  bois  et  des  marbres  traitant 
justement  cette  question,  l'opinion  sui- 
vante : 

Ce  travail  des  bois  exécuté  en  grandes 
parties  exige  beaucoup  de  prudence;  il 
i'aut  le  varier  autant  que  possible,  mais 
avec  discernement  : ne  jamais  placer  ses 
masses  au  niveau  les  unes  des  autres,  sur- 
tout quand  deux  panneaux  se  touchent,  afin 
d’éviter  des  répétitions  désagréables  à la 
vue,  et  ne  pas  craindre  de  faire  de  grands 
repos,  presque  unis  ou  accompagnés  de 
spaltés,  largement  exécutés  et  fondus, 
avec  la  plus  grande  délicatesse,  en  blai- 
reautant. 

A vrai  dire,  ce  n’est  pas  toujours  la 
nature,  avec  ses  nombreux  détails,  qu’il 


importe  de  rendre  exactement,  on  risque- 
rait trop  de  tomber  dans  le  bizarre  ou  le 
disg’racieux;  sans  rien  donnera  la  fantaisie, 
on  est  le  plus  souvent  obligé  d’exécuter 
un  travail  de  convention,  en  essayant  d’ar- 
river aux  accidents  les  plus  harmonieux, 
les  plus  convenables  qui  se  rencontrent 
dans  les  différentes  espèces  de  bois  ou  de 
marbres.  Le  marbre,  qui  est  la  plus  riche 
matière  décorative  du  bâtiment,  a l’avan- 
tage de  joindre  à une  parfaite  solidité  la 
beauté  et  la  variété  de  couleurs,  et  celui 
de  pouvoir  prendre  un  poli  vif  et  brillant 
qui  lui  donne  le  plus  grand  éclat.  C’est 
la  raison  pour  laquelle  il  est  devenu  le 
plus  bel  ornement  de  nos  monuments, 
hôtels  et  maisons  de  rapport.  Mais  le  prix 
relativement  élevé  de  marbres  riches  qui 
nous  viennent  tous  de  l’étranger,  aug’menté 
encore  par  la  main-d’œuvre  qu’exige  la 
dureté  de  cette  matière,  ne  permettant  pas 
toujours  d’en  pouvoir  faire  usage,  l’art  et 
le  métier  se  sont  efforcés  d’y  suppléer  par 
deux  inventions  également  ingénieuses, 
qui  sont  le  marbre  peint  et  le  stuc; 
nous  ne  nous  occuperons  que  de  la  pre- 
mière. 

Mais,  avant  de  commencer  les  instruc- 
tions pour  l’imitation  des  différentes 
espèces  de  marbres  et  bois,  nous  croyons 
utile  de  donner  à nos  lecteurs  un  aperçu 
des  origines  des  différentes  matières  em- 
ployées dans  la  décoration  des  bois  et 
marbres. 

Les  marbres. 

333.  On  donne  vulgairement  le  nom 
de  marbre  à toutes  les  roches  polies  que 
l’on  emploie  dans  les  arts;  mais  les  géo- 
logues et  les  minéralogistes  ne  désignent 
sous  ce  nom  que  des  carbonates  de  chaux 
plus  ou  moins  cristallisés  et  susceptibles 
d’être  polis.  Ils  ne  font  point  feu  sous  le 
choc  des  briques  \ ils  se  laissent  rayer 
avec  une  pointe  de  fer  et  font  efferves- 
cence avec  les  acides.  Ils  sont  plus  ou 
moins  siliceux  ou  argileux  et  diversement 
mélangés  d’autres  matières  étrangères. 

Les  couches  calcaires  pouvant  donner 
des  marbres  existent  dans  presque  tous 
les  groupes  géognostiques,  depuis  le  gneiss 
— roche  composée  de  feldspath  et  de 
mica  — jusqu’au  terrain  tertiaire. 
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Dans  le  gneiss  et  les  micaschistes,  on  ne 
trouve  guère  que  des  marbres  blancs,  plus 
ou  moins  purs,  mais  toujours  cristallins. 
Ils  y forment  des  amas  toujours  considé- 
rables, mal  stratifiés  (dispositions  par 
couches  successives)  et  même  point  stra- 
tifiés du  tout;  ce  qui,  joint  à d'autres  cir- 
constances de  leur  gisement,  a fait  dire  à 
plusieurs  géologues  que  ces  roches  pou- 
vaient être  d’origine  platonique , — pro- 
duit par  les  feux  souterrains  — malgré 
l’acide  carbonique  qu’elles  renferment. 

Les  expériences  de  Hall  ont  prouvé  que, 
sous  une  forte  pression,  la  craie  elle- 
même,  exposée  à une  haute  température, 
pourrait  se  fondre  et  se  transformer  en 
saccharoïde  (qui  a l’apparence  du  sucre). 

Toutes  les  formations  comprises  entre 
le  groupe  des  talcschistes  et  le  terrain 
houiller  contiennent  des  couches  calcaires 
pouvant  donner  des  marbres  diversement 
colorés  et  dont  la  beauté  varie  pour  chaque 
gisement,  sans  que  l’on  puisse  particuliè- 
rement dire,  très  souvent,  à quoi  tient 
cette  variation. 

Les  marbres  de  la  Belgique,  ceux  du 
Boulonnais,  une  grande  partie  de  ceux  des 
Pyrénées, de  l’Afrique,  de  laGrèce,  etc.,  etc., 
proviennent  de  la  portion  de  la  série  géo- 
gnostique.  Ces  marbres  sont  plus  ou 
moins  cristallins,  rarement  unicolores, 
presque  toujours  veinés,  tachetés,  et  ils 
présentent  des  sections  d’animaux  marins, 
dont  la  disposition  produit  souvent  de 
très  curieux  effets. 

Tous  les  groupes  calcaires,  depuis  le 
terrain  houiller  jusqu’à  la  craie,  ren- 
ferment aussi  des  marbres,  mais  moins 
fréquemment  que  ceux  dont  nous  venons 
de  parler.  Les  marbres  de  cette  époque 
offrent  quelquefois  une  grande  analogie, 
non  seulement  avec  ceux  de  l’époque  pré- 
cédente, mais  aussi  avec  ceux  du  terrain 
primitif;  le  marbre  statuaire  par  excel- 
lence, celui  de  Carrare,  que  l’on  a regardé 
longtemps  comme  primitif,  est  reconnu 
maintenant  pour  appartenir  au  terrain 
jurassique.  Les  marbres  bruns  ou  noirs  de 
la  formation  du  liais , en  Bourgogne,  dans 
les  Alpes,  etc.,  etc.,  ont  beaucoup  d’ana- 
logie avec  ceux  du  terrain  carbonifère. 

Les  calcaires  oolitiques  donnent  des 
marbres  gris,  jaunâtres,  veinés,  tachetés, 


chiquetés,  etc.,  qui  sont  très  employés 
dans  la  Bourgogne,  dans  le  Jura  et  jus- 
qu’en Provence. 

Les  brèches  calcaires  du  terrain  ter- 
tiaire sont  quelquefois  assez  solides  et 
assez  dures  pour  être  polies;  elles  donnent 
alors  des  marbres  recherchés  pour  la  va- 
riété de  leurs  couleurs. 

Dans  les  arts  on  distingue  un  grand 
nombre  de  marbres  à base  calcaire,  dont 
les  principaux  sont  le  marbre  de  Paros,  le 
marbre  statuaire  de  Carrare,  le  marbre 
bleu  turquin,  le  cipolin  qui  se  trouve 
principalement  en  Grèce  (colonnes  re- 
marquables au  Louvre,  salle  des  Rubens), 
le  petit  granit,  etc.  Les  marbres  verts 
antiques  de  Campan,  le  Polzevera,  le 
Sarancolin,  etc.,  etc.,  sont  des  ophicales, 
c’est-à-dire  un  mélange  de  calcaire  et  de 
serpentine. 

La  serpentine  est  souvent  appelée 
marbre  vert,  c’est  le  Gabbro  des  Italiens. 

Le  marbre  bleu  de  Wurtemberg,  le 
marbre  de  Bardiglio,  le  marbre  de  Ber- 
game  sont  tout  simplement  du  sulfate  de 
chaux  anhydre,  de  la  harstenite. 

L’Algérie  possède  plusieurs  carrières 
de  marbres  qui  ont  été  exploitées  par  les 
anciens,  et  dont  on  peut  encore  tirer  parti 
maintenant.  Il  en  a existé  quelques-unes 
dans  le  massif  de  Bouzarea,  à l’ouest 
d’Alger.  Ni  les  Turcs,  ni  les  Maures 
n’avaient  cherché  à reprendre  l’exploita- 
tion de  ces  carrières  ; ils  tiraient  tous  leurs 
marbres  d’Italie. 

Les  calcaires  complets  fournissent  la 
plupart  des  marbres  d’ornement. 

On  en  connaît  un  nombre  infini  de  va- 
riétés dont  la  nomenclature,  variable  en 
chaque  pays,  est  complètement  arbitraire. 

334.  Les  marbres  les  plus  abondants 
sont  noirs  ou  rouges. 

Les  marbres  noirs  doivent  leur  colora- 
tion à un  mélange  de  bitume;  on  dis- 
tingue : 

4°  Le  marbre  noir  antique  (ou  drap 
mortuaire)  dont  la  couleur  est  uniforme; 

2°  Le  petit  granit , dont  le  fond  noir  est 
parsemé  de  parties  claires  disséminées 
régulièrement  dans  la  masse  ; 

3°  Le  marbre  Sainte-Anne , qui  présente 
des  veines  blanches  et  grises  se  croisant 
en  tous  sens  sur  un  fond  noir  rompu  ; 
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4°  Le  petit  antique , offrant  un  mélange 
de  taches  noires  et  blanches  à peu  près 
égales  et  de  formes  anguleuses; 

5°  Le  marbre  Portor , présentant  des 
veines  d’un  beau  jaune  doré,  alternées  de 
tons  bronze,  sur  un  fond  noir  gris. 

Parmi  les  marbres  rouges,  dont  la  co- 
loration est  due  à l'oxyde  de  fer,  on  dis- 
tingue : 

1°  Le  marbre  griotte , dont  le  fond  d’un 
rouge  brun  est  régulièrement  parsemé  de 
taches  d’un  rouge  plus  clair  ; 

2°  Le  marbre  de  Sarancolin , dans  les 
Pyrénées,  d’un  rouge  foncé,  mêlé  de  gris  et 
de  jaune  avec  des  parties  claires  et  trans- 
parentes ; 

3°  Le  marbre  du  Languedoc  (ou  marbre 
incarnat),  d'un  rouge  assez  clair,  irrégu- 
lièrement mêlé  de  parties  encore  plus 
claires,  est  veiné  de  gris  blanc  à formes 
arrondies,  serties  de  noir  et  de  jaune 
d’une  grande  transparence. 

Les  marbres  verts  dus  à un  mélange  de 
calcaire  et  de  schiste  talcqueux  ou  de 
serpentine. 

Le  marbre  ruiniforme,  présentant  des 
veinages  cailloutés,  etc.,  d’un  brun  jau- 
nâtre et  un  fond  gris  simulant  l'apparence 
de  ruines  ( brèche  savoyarde)  sont  ensuite 
les  variétés  les  moins  rares  des  calcaires 
compacts. 

L’excellent  peintre  qu'était  notre  ami 
Neuville  disait,  dans  une  de  ses  études 
sur  les  bois  et  marbres,  que,  quand  des 
calcaires  compacts  contiennent  dans  leur 
masse  des  coquilles  de  limaçons  fossiles, 
ils  prennent  le  nom  de  Lumachelles.  Les 
plus  estimées  sont  celles  d’Astrakan,  à 
reflets  jaunes  sur  fond  brun,  il  y a aussi 
la  Lumachelle  opaline  à reflets  violacés, 
orangés  et  rouges.  ( Brocatelle .) 

La  chaux  carbonatée,  saccharoïde  su- 
cré, composée  de  grains  brillants  comme 
le  verre,  fournit  les  blancs  statuaires , le 
bleu  turquin , le  jaune  antique  et  le  cipolin , 
marqués  de  larges  bandes  ondulées 
blanches  sur  vert  gris,  ayant  parfois  l’ap- 
parence des  veines  du  bois. 

L’histoire  des  marbres  antiques  serait 
très  intéressante  si  l’on  pouvait  connaître 
exactement  les  lieux  d’où  on  les  tirait. 

Ce  sont  ceux  qui  ont  été  exploités  et 
employés  par  les  Egyptiens,  les  Grecs  ou 


les  Romains,  ou  ceux  dont  les  carrières 
sont  perdues,  remblayées  ou  épuisées  et 
qui  ne  se  trouvent  plus  qu’en  fragments 
ou  en  blocs  travaillés  au  milieu  des  ruines, 
des  monuments  et  des  villes  dont  le  nom 
seul  a survécu  aux  révolutions  politiques. 

Ces  marbres,  par  cela  même  qu’ils  sont 
rares,  sont  très  recherchés. 

Mais  on  applique  aussi  ce  nom  à des 
marbres  encore  exploités,  lorsque,  par 
leurs  belles  qualités,  ils  peuvent  rivaliser 
avec  ceux  des  anciens. 

Les  marbres  statuaires  susceptibles 
d’être  employés  sont  rares,  parce  qu'ils 
doivent  avoir  plusieurs  qualités  qui  se 
rencontrent  difficilement  réunies. 

Parmi  les  principaux  marbres  statuaires 
nous  citerons  en  premier,  le  plus  célèbre, 
celui  qui  a été  employé  comme  le  plus 
riche, le  marbre  de  Paras',  c’est  de  celui- 
ci  que  sont  faites  la  Vénus  de  Médicis  et  la 
Diane  chasseresse,  duMusée  du  Louvre;  la 
Vénus  du  Capitole,  du  mont  Pentilès  ; le 
Torse  et  le  Bacchus  indien  de  Luni  en 
Toscane,  l’Antinoüis  du  Capitole,  l’Apol- 
lon du  Belvédère. 

Le  marbre  pentélique , que  l’on  tirait  du 
mont  Pentilès  dont  nous  parlons  plus  haut, 
est  le  plus  fin  et  le  plus  serré,  mais  d’une 
teinte  moins  unie  que  le  Paros,  il  se  re- 
connaît dans  plusieurs  statues  antiques 
du  Louvre. 

Dansla  suite,  les  statuaires  g-recs  aban- 
donnèrent le  marbre  de  Paros  pour  celui 
de  Luni  près  Carrare,  que  son  grain  sac- 
charoïde (c’cst-à-dire  qui  a l’apparence  du 
sucre)  rendait  plus  propre  à la  sculpture  : 
l’ Appollon  du  Belvédère  prouve  l’antiquité 
de  l’époque  à laquelle  on  commença  à s’en 
servir. 

Le  marbre  de  Carrare  est  d'un  fond  blanc 
très  pur,  légèrement  parsemé  de  petites 
taches  noires;  les  plus  beaux  viennent  de 
la  vallée  de  Ravaccione.  C’est  avec  du 
beau  Ravaccione  qu’avaient  été  exécutées 
les  douze  statues  colossales  du  Pont  de  la 
Chambre  des  députés,  la  stalue  équestre 
de  Louis  XIII  à la  place  Royale.  Ces 
marbres  font  en  France  l’objet  d’une  con- 
sommation considérable,  et  sont  surtout 
employés  dans  les  travaux  d’architec- 
ture, les  cheminées,  les  consoles,  les  ta- 
blettes, etc. 
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Le  noir  antique,  surnommé  Marmor  Lu- 
culleum,  parce  que  ce  fut  Lucullus  qui  le 
fit  connaître  à Rome,  venait  de  Millet  et 
d’Alabanda  en  Carie,  il  est  très  noir  et 
fort  dur;  il  prend  un  très  beau  poli  et  sert 
à faire  des  frises  ou  des  colonnes  monu- 
mentales. 

Le  rouge  antique  ou  rouge  d’Egypte, 
dont  les  carrières  ont  été  retrouvées  entre 
le  Nil  et  la  mer  Rouge,  est  devenu  plus 
rare  encore  ; les  morceaux  que  l’on  ren- 
contre dans  le  commerce  servent  à faire 
de  petits  objets  d’ornement,  anciennement, 
alors  qu’on  le  trouvait  à profusion,  il  était 
employé  surtout  pour  donner  un  aspect 
monumental  à la  décoration  architecturale. 

Le  vert  antique,  marbre  saccharoïde, 
dont  le  fond  est  vert  avec  des  veines 
blanches,  et  des  taches  d’un  vert  plus 
sombre  et  quelquefois  rougeâtres.  Il  y a 
aussi  des  variétés  à fond  blanc  ou  gris  en- 
tremêlé de  veines  serpentines.  Ce  marbre 
est  très  estimé.  Quand  il  est  parfaitement 
poli,  il  est  d’une  grande  beauté  et  d’une 
richesse  de  ton  absolument  admirable.  On 
l’exploitait  dans  la  Thessalie  : on  en  voit 
quatre  belles  colonnes  dans  la  salle  de 
Pallas  au  Louvre. 

Le  bleu  antique,  d’un  blanc  rosé  veiné 
de  gris  foncé,  ne  doit  pas  être  confondu 
avec  le  bleu  Turquin  antique,  dont  les 
carrières  se  trouvent  dans  le  nord  de 
l’Afrique,  tandis  qu’on  ignore  d’où  les 
anciens  tiraient  ce  bleu  antique  dont  il 
nous  reste  quelques  fragments  dans  les 
divers  musées  d’Europe,  mais  qu’il  est 
impossible  de  trouver  de  nos  jours. 

Le  petit  ayitique,  que  la  finesse  de  son 
grain  fait  nommer  ainsi  par  les  marbriers, 
est  veiné  de  blanc  et  de  gris  d’ardoise,  il 
se  tirait  de  Staremma,  en  Toscane.  Ce 
marbre  que  l’on  possède  s’emploie  seule- 
ment pour  éviter  le  noir  complet  des 
plaques  ou  panneaux,  et  en  stylobates  et 
plinthes. 

Le  grand  antique  est  une  très  belle 
brèche  entièrement  calcaire,  composée  de 
fragments  et  de  linéaments  d’un  noir 
foncé,  mélangés  de  fragments  du  plus 
beau  blanc;  on  ignore  d’où  les  anciens  le 
tiraient.  Les  colonnes  qui  décorent  l’au- 
tel de  la  chapelle  des  Invalides  offrent  le 
type  accompli  de  ce  superbe  marbre. 

Sciences  générales. 


Le  jaune  antique,  qui  s’exploitait  en 
Macédoine,  est  un  marbre  saccharoïde 
d’un  jaune  assez  vif  et  veiné  de  pourpre  et 
de  rouge  vineux.  Quand  il  n’est  pas  d’un 
beau  jaune  et  qu’il  est  traversé  par  des 
filets  blancs  cristallisés,  il  perd  beaucoup 
de  sa  valeur. 

La  grecque  qui  entoure  les  deux  tables 
de  lapis-lazulli  de  la  galerie  d’Apollon  est 
faite  de  ce  marbre. 

Le  ciqyolin  antique  est  une  chaux  car- 
bonatée  magnésilère,  c’est-à-dire  qui  con- 
tient accidentellement  de  la  magnésie, 
dans  laquelle  le  talc  forme  des  veines  ; on 
croit  qu’il  est  originaire  de  l’ile  d’Eubée. 
C’est  un  marbre  saccharoïde  à fond  blanc, 
très  rare  et,  partant,  très  recherché,  à 
cause  aussi  de  son  bel  effet  décoratif. 

Comme  structure,  il  ressemble  beau- 
coup à l’onyx,  et  aussi  comme  forme  au 
noyer  ronceux  à cause  de  ses  veines  allon- 
gées et  tordues. 

La  brèche  violette  antique, 'appelée  aussi 
brèche  d’Alep,  ce  qui  a fait  croire  qu’on 
la  tirait  de  Syrie,  s’exploitait  probable- 
ment dans  les  environs  de  Carrare,  où  l’on 
en  trouve  encore  de  semblable.  Ses  cou- 
leurs sont  très  variées  ; le  plus  souvent,  il 
présente  des  fragments  anguleux  de  cou- 
leur lilas  sur  un  fond  d’un  brun  violâtre. 

La  formation  de  ce  marbre  s’explique 
ainsi  : les  matériaux  qui  composent  les 
brèches  de  différentes  couleurs  existaient 
d’abord  sous  la  forme  de  masses  plus  ou 
moins  compactes;  dans  la  suite,  ces 
masses  ont  éprouvé  des  ruptures  qui  les 
ont  réduites  en  fragments  de  différentes 
grosseurs.  Plus  tard,  un  dépôt  minéral 
s’est  introduit  dans  les  interstices  des  dé- 
bris et  les  a ressoudés  pour  donner  nais- 
sance à une  nouvelle  roche  compacte. 

Quelquefois  les  brèches  sont,  à leur 
tour,  réduites  en  fragments  qui,  aggluti- 
nés par  un  nouveau  ciment,  ont  produit 
des  brèches  surcomposées,  appelées 
doubles  brèches,  dont  les  variétés  sont 
très  grandes,  mais  qui  sont  connues  dans 
le  commerce  sous  le  nom  uniforme  de 
brèche  violette,  brèche  d’Alep  ou  tholo- 
net. 

La  brèche  rose  et  la  brèche  jaune  an- 
tique : 

La  première  composée  de  petits  frag- 
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ments  rosâtres  sur  un  fond  rouge  clair,  la 
seconde  d’un  jaune  clair  avec  des  frag- 
ments ou  cailloux  plus  foncés,  sont  d’une 
origine  inconnue. 

Nous  pourrions  encore  parler  de  la 
brèche  arleqmne  présentant  des  taches 
rondes  de  diverses  couleurs,  de  la  brèche 
rouge  et  blanche , dans  laquelle  ces  deux 
couleurs  dominent,  de  la  brèche  vierge , 
composée  de  fragments  anguleux,  bruns, 
rouges  et  jaunâtres,  de  la  brèche  fleur  de 
pêcher , qui  offre  un  veinage  violacé  et  gris 
clair  sur  un  fond  blanc,  de  la  lumachelle 
jaune , delà  lumachelle  noire  etblanche  qui 
sont  remplies  de  fragments  de  coquilles 
coniques  de  2 à 3 centimètres  de  long,  et 
d’autres  marbres  dont  l’origine  est  égale- 
ment inconnue  ; mais,  comme  nous  avons 
cité  les  plus  importants,  nous  allons  dire 
un  mot  des  marbres  modernes,  nous  vou- 
lons dire  ceux  qui  sont  employés  le  plus 
couramment  dans  le  bâtiment. 

Les  marbres  modernes. 

335.  Tout  le  monde  sait  qu’il  est  peu 
de  contrées  qui  ne  renferment  du  marbre, 
les  voyageurs  en  ont  rapporté  des  échan- 
tillons de  différentes  îles  de  l'Océanie; 
nous  avons  vu  que  les  anciens  tiraient  de 
l’Afrique  quelques-uns  de  ceux  auxquels 
ils  attachaient  le  plus  grand  prix.  Des 
recherches  faites  en  Amérique  ont  fait 
découvrir  différentes  variétés  de  marbres, 
depuis  les  bords  du  Saint-Laurent,  jus- 
qu’à l’extrémité  méridionale  des  Andes; 
l’Asie  paraît  être  la  partie  du  monde  la 
plus  riche  sous  ce  rapport  : la  Chine, 
lTIindoustan,  la  Syrie,  la  Perse  et  la  Si- 
bérie renferment  des  marbres  de  toutes 
les  variétés  ; ceux  de  l’Europe  sont  les 
plus  connus,  parce  que  l’antique  civilisa- 
tion de  cette  contrée  en  a rendu  l’emploi 
presque  vulgaire. 

La  Suède  et  la  Norvège  ont  de  très 
belles  carrières  qui  sont  exploitées  depuis 
fort  longtemps,  sans  pour  cela  paraître 
s’épuiser. 

L’Allemagne,  si  riche  en  produits  mi- 
néraux, possède  plusieurs  marbres  qui 
ont  acquis  de  la  réputation;  on  connaît 
celui  de  Hesse,  jaune  paille,  très  veiné  de 
tons  verdâtres  (rappelant  le  jaune  de 
Sienne),  les  rouges  de  Bohême,  les  verts 


du  Tyrol,  celui  d’Osnabruck,  recherché 
pour  son  noir  parfait,  et  celui  de  Ra- 
lisbonne,  renommé  pour  sa  blancheur 
éclatante  et  qui  sert  surtout  pour  la  sta- 
tuaire. 

Les  montagnes  de  la  Suisse  en  four- 
nissent une  assez  belle  variété  au  point 
de  vue  de  la  richesse  de  coloration  et  la 
beauté  des  veines. 

L’Italie,  plus  riche  en  marbres  peut-être 
que  toutes  les  autres  parties  de  l’Europe, 
a ses  marbres  jaunes  de  Sienne  et  celui  de 
Vérone,  d'une  belle  teinte  rouge,  sur  la- 
quelle se  détachent  des  ammonites,  mol- 
lusques fossiles,  appelés  cornes  d’Ammon, 
à cause  de  la  ressemblance  de  la  volute  de 
leur  coquille  avec  la  trompe  de  Jupiter. 
(Ammon  est  représenté  sous  la  figure  d’un 
bélier.) 

Florence  a son  marbre  vert  et  celui  dont 
le  bréchage  présente  ces  apparences  de 
ruines  qui  en  font  rechercher  les  plaques 
pour  les  cabinets  d’amateurs,  les  dessus 
de  tables  riches  qui  nécessitent  des  mor- 
ceaux de  choix.  Prato,  Bergame  et  Suze 
ont  leurs  marbres  verts  veinés  de  blanc 
ou  de  gris  (vert-de-gris),,  devant  leurs 
principales  couleurs  à la  serpentine. 

On  exploite  dans  le  nord  de  l’Italie,  au 
pays  des  Abruzzes,  des  marbres  coquil- 
lers  connus  dans  le  commerce  sous  le  nom 
de  lumachelle  grise  d’Italie  ; mais  la  côte 
de  Gênes  est,  de  tout  ce  pays,  la  partie 
qui  fournit  le  plus  de  marbre  peur  nos 
statuaires. 

C’est  là  que  l’on  trouve  ces  brèches  si 
variées  par  leurs  couleurs,  ces  beaux  bleus 
turquins,  le  vert  de  mer,  le  Portor  noir, 
veiné  de  jaune,  de  blanc  et  de  gris  trans- 
parents; enfin,  ces  marbres  statuaires  de 
Carrare,  qui  l’emportent  sur  tant  d’autres 
par  leur  finesse  et  leur  netteté  autant  que 
leur  beau  coloris. 

L’Espagne  seule,  pensons-nous,  pourrait 
rivaliser  avec  l’Italie  pour  les  marbres  ; 
ceux  de  Molina  passent  pour  être  d'un 
grain  aussi  beau  que  celui  de  Carrare, 
et  les  provinces  de  Grenade  et  de  Cor- 
doue  en  possèdent  qui  ne  lui  cèdent  pas 
en  blancheur.  Les  marbres  espagnols  co- 
lorés les  plus  renommés  sont  : le  marbre 
gris  de  Tolède,  les  marbres  noirs  de  la 
Manche  et  de  la  Biscaye,  le  noir  et  le  jaune 
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de  cette  province,  le  noir  veiné  de  blanc 
de  Morviedo,  les  fameux  marbres  violets 
de  Catalogne  ou  Rocatelle,  le  rouge  de 
Séville,  le  vert  de  Grenade,  le  rose  veiné 
de  blanc  de  Santiago,  les  lumachelles  de 
Grenade  et  de  Cordoue  que  l'on  emploie 
surtout  pour  les  riches  colonnes. 

Le  Portugal  possède,  comme  le  reste  de 
la  péninsule,  des  marbres  du  plus  bel 
effet,  mais,  soit  que  la  main-d’œuvre  ou  le 
transport  soient  coûteux,  il  en  est  peu  expé- 
dié en  France. 

On  en  exploite  en  Angleterre  qui  ne  le 
cèdent  en  beauté  à aucun  autre  continent; 
pas  en  très  grande  quantité,  mais  en  très 
belles  variétés  ; nous  en  avons  peu  chez 
nous.  Nous  pensons  queles  iVnglais  doivent 
faire  avec  leurs  marbres  comme  ils  font 
avec  leurs  gommes  de  leurs  colonies, 
qu’ils  gardent  pour  eux  pour  le  plus  grand 
bien  de  leur  renommée. 

Les  Pays-Bas  font  un  très  grand  com- 
merce de  marbres  noirs  bitumeux,  em- 
ployés dans  les  monuments  funèbres,  de 
ces  marbres  d’un  beau  noir  sur  lequel  se 
détachent  des  coquilles  d’un  blanc  écla- 
tant, appelé  aussi  Tête  de  mort , et  de  ces 
marbres  tendres  noirâtres,  remplis  de 
madrépores,  ce  qui  leur  a valu  le  nom  de 
petit  granit;  c’est  le  marbre  le  moins 
cher  et  celui  que  nos  ébénistes  du  fau- 
bourg emploient  le  plus  fréquemment  pour 
faire  des  tablettes  de  toilettes,  tables  de 
nuit,  dessus  de  meubles,  etc.;  enfin  le 
marbre  Sainte-Anne,  d’un  fond  gris  veiné 
de  blanc  irrégulièrement  et  dont  sont  faits 
les  dessus  de  tables  de  la  plupart  des  cafés 
et  restaurants  de  Paris.  Ces  marbres 
s’exploitent  dans  les  environs  de  Namur, 
de  Saint-Rémi  et  de  Mons. 

Notre  France,  qui  a longtemps  ignoré 
malheureusement  la  richesse  et  la  variété 
des  produits  qu’elle  pouvait  offrir  à l’art 
du  marbrier,  compte  aujourd’hui  certai- 
nement plus  de  trente  départements  qui 
exploitent  de  très  belles  carrières  de 
marbre. 

Les  plus  connus  sont  ceux  de  l’Ailier, 
variés  dans  leurs  couleurs  ; le  marbre 
blanc,  rose  et  vert,  et  le  cipolin  des  Hautes- 
Alpes  ; le  gris  cendré  de  l’Ardèche,  sorte 
de  Napoléon;  les  marbres  rouges  des 
Ardennes,  en  fontaine  ou  malplaquet;  le 


bleuturquin,la  brèche  violette  de  l’Ariège, 
celle  de  l’Aube,  les  marbres  blancs  et 
rouges  de  l’Aude,  dont  on  peut  se  faire 
une  idée  par  les  huit  grandes  colonnes  de 
l’arc  de  triomphe  du  Carrousel  ; la  giriotte 
et  les  autres  marbres  du  même  départe- 
ment, les  brèches  des  Bouches-du-Rhône, 
dont  l’une  est  improprement  appelée 
brèche  d’Alep  et  l’autre  brèche  de  Mem- 
phis; les  marbres  de  l’arrondissement  de 
Bayeux,  dans  le  Calvades,  sont  assez 
recherchés,  non  pas  pour  leur  richesse  de 
veinage,  mais  pour  leur  bon  marché;  les 
marbres  coquilliers  de  la  Charente-Infé- 
rieure; les  marbres  statuaires,  cipolins  et 
autres,  de  la  Corse  ; les  brèches  et  les 
marbres  variés  de  la  Côte-d’Or;  ceux  du 
Finistère  et  de  la  Haute-Garonne;  celui 
du  Gers,  encore  peu  employé  à Paris,  à 
cause  de  son  prix  de  revient,  mais  qui, 
lorsqu’il  sera  bien  exploité,  fournira 
presque  tous  les  bâtiments  de  rapport;  les 
marbres  blancs  et  les  griottes  de  l’Hérault, 
employés  tous  deux  à l’arc  de  triomphe 
du  Carrousel  et  aux  statues  de  Notre-Dame 
de  Paris,  les  marbres  veinés  du  Maine- 
et-Loire  ; ceux  généralement  gris  de  la 
Manche;  les  marbres  gris  ou  jaunâtres 
de  la  Haute-Marne  ; les  noirs  et  les 
jaspés  de  la  Mayenne  qui  sont  très  re- 
cherchés à cause  de  leur  dureté  et  de  leur 
bel  effet  bariolé,  mais  surtout  à cause  de 
leur  nature  opaque  les  faisant  ressembler 
à l’agate. 

Les  nombreux  marbres  de  l’Isère,  ceux 
du  Jura  et  du  Lot,  utilisés  d'abord  dans 
ces  deux  départements  par  les  gens  du 
pays  qui  ne  savaient  pas  quelle  richesse 
renfermait  leur  sol,  devinrent  peu  à peu, 
une  source  de  grands  bénéfices  pour  les 
industriels,  au  point  que  ces  marbres 
sont  employés  depuis  longtemps  déjà 
dans  toute  la  France  et  à l’étranger. 

La  grande  variété  de  marbres  du  dépar- 
tement du  Nord  ; les  nombreux  marbres 
du  Pas-de-Calais,  dont  l’un,  exploité  près 
de  Boulogne,  se  fait  remarquer  par  sa  cou- 
leur jaune  veineux,  veiné  de  rouge  brun 
et  de  blanc,  sorte  de  Napoléon  ; on  en 
voyait  plusieurs  dessus  de  tables  dans  les 
deux  Trianons,  et  il  forme  le  piédestal  de 
la  statue  de  Louis  XIV  à Caen,  dans  le 
Calvados. 
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Dans  le  Puy-de-Dôme,  on  peut  citer  la 
lumachelle  grise-perle,  ou  marbre  de 
Nonette. 

Les  nombreux  marbres  des  Hautes  et 
Basses-Pyrénées  et  des  Pyrénées-Orien- 
tales, dont  les  plus  connus  sont  les 
marbres  schisteux  de  Campan,  c’est-à- 
dire  à texture  feuilletée,  comme  l’ardoise, 
tantôt  rouge  brun,  tantôt  verts  ou  rose 
tendre,  qui  ont  été  employés  par  Louis  XIV 
pour  la  décoration  du  château  de  Ver- 
sailles, de  Trianon;  celui  de  Sarancolin 
qui  a l'apparence  d’une  brèche,  et  un 
coloris  si  admirable,  qu’il  semble  avoir 
emprunté  à tous  les  marbres  connus  un 
peu  de  leur  splendeur,  aussi  sont-ils 
recherchés  pour  la  décoration  des  monu- 
ments et  des  grands  hôtels  particuliers. 

Nous  pourrions  en  citer  encore  bien 
d’autres  : les  noirs  veinés,  les  coquilliers 
de  Saône-et-Loire  et  de  la  Sarthe,  le 
calcaire  d’eau  douce  de  Seine-et-Marne 
(appelé  Château-Landon)  ; le  Portor  et  le 
jaune  isabelle  du  département  du  Var;  le 
blanc  à grains  fins  de  la  Vienne,  etc.,  etc. 

Plus  les  marbres  sont  purs,  c’est-à-dire 
plus  ils  sont  blancs  et  d’un  grain  serré, 
plus  ils  sont  susceptibles  de  résister  à 
l’action  de  l’atmosphère,  mais  pour  cela 
il  faut  les  aller  chercher  assez  loin  en 
terre. 

Lorsqu’on  ouvre  une  carrière  à peu  près 
au  sommet  d’une  montagne,  et  dans  un 
terrain  qui  n’est  surmonté  d’aucune  hau- 
teur considérable,  on  n’en  tire  ordinaire- 
ment que  la  pierre  tendre,  il  faut  fouiller 
profondément  pour  trouver  la  pierre  dure. 

Ce  n’est  jamais  qu’entre  ces  lits  de 
pierre  dure  que  l’on  trouve  des  bancs  de 
marbres. 

Ces  marbres  sont  diversement  colorés 
par  les  terres  métalliques  et  les  oxydes 
que  les  eaux  pluviales  introduisent  dans 
les  couches  par  infiltration,  après  les 
avoir  détachés  des  autres  couches  supé- 
rieures ; et  on  peut  croire  que,  dans  tous 
les  pays  où  il  y a de  la  pierre,  on  trouve- 
rait du  marbre,  à la  condition  de  fouiller 
assez  profondément  pour  arriver  aux  bancs 
de  pierre  dure. 

Les  belles  couleurs  qui  les  distinguent 
et  qui  les  font  rechercher  sont  dues  à dif- 
férents oxydes,  mais  surtout  aux  oxydes 


de  fer,  dont  les  diverses  modifications  pro- 
duisent — occasionnés,  comme  nous  le  di- 
sons plus  haut,  par  les  eaux  — la  plupart 
de  ces  nuances  si  variées. 

Nous  avons  eu  plusieurs  fois  occasion 
de  remarquer  que  l’oxyde  qui  les  colore 
est  disposé  à une  décomposition  que  dé- 
termine l’action  alternative  de  la  pluie  et 
des  rayons  solaires. 

Parfois  les  marbres  renferment  du  fer 
sulfuré  ; leur  décomposition  est  alors  plus 
rapide  parce  que  le  métal  uni  au  soufre  ne 
résiste  point  à l’humidité.  D’autres  fois, 
des  marbres  qui  paraissent  très  durs 
cèdent,  avec  le  temps,  à l’intempérie  des 
saisons,  lorsqu’ils  restent  constamment 
exposés  à l’air;  mais  le  minéralogiste 
qui  les  examinera  reconnaîtra  facilement 
la  cause  de  cette  altération.  C’est  ainsi 
que  plusieurs  renferment  des  parties  d’ar- 
gile, d’autres  doivent  quelques-unes  de 
leurs  veines  à leur  mélange  avec  le 
schiste  et  la  magnésie  ou  quelque  matière 
talqueuse  ; ces  différentes  matières  se 
décomposent,  des  veines  entières  dispa- 
raissent et  ne  laissent  plus  que  leur  place 
vide,  et  le  plus  beau  marbre  prend  alors 
l’aspect  sale  et  désagréable  de  tout  ce  qui 
porte  l’empreinte  de  la  dégradation  et  de 
l’usure. 

Les  fameux  marbres  de  Campan,  dont 
les  couleurs  sont  si  agréables,  et  d’autres 
d’une  nature  analogue,  sont  surtout  sujets 
à cet  inconvénient  ; il  faut  donc  avoir  soin 
de  ne  les  employer  que  dans  les  inté- 
rieurs, autrement  on  risquerait  de  les  voir 
se  carier. 

Nous  savons  bien  que  le  poli  donne  au 
marbre  une  certaine  solidité,  mais  pas 
encore  suffisante  pour  résister  complète- 
ment à l’action  du  temps. 

Ce  poli  se  donne  en  frottant  avec  des 
poudres  dures,  telles  que  le  grès,  le  sable 
argileux,  la  pierre  ponce,  l’émeri,  le  col- 
cotar,  la  limaille  de  plomb  mélangée  de 
noir  de  fumée.  On  répète  les  frictions  un 
grand  nombre  de  fois  ; on  termine  par  la 
potée  d’étain  sèche. 

On  emploie,  pour  polir  les  marbres 
d’une  couleur  pâle,  de  la  pierre  ponce  au 
lieu  de  plomb  qui  les  noircirait;  et  comme 
la  potée  d’étain  jaunirait  le  beau  marbre 
blanc,  on  lui  substitue,  dans  ce  cas,  de  la 
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potée  d’os  ; ce  sont  des  os  de  mouton  cal- 
cinés, broyés  et  mêlés  avec  un  tiers  d’alun. 

On  se  sert  pour  la  griotte,  qui  est  un 
marbre  rouge,  du  colcotar. 

Les  marbres  blancs  sont  sujets  à jaunir 
à l’air,  ou  à s’y  salir  d’une  autre  manière; 
on  peut  les  nettoyer  complètement  en  les 
lavant  avec  du  chlore  (acide  muriatique 
oxygéné),  suffisamment  étendu  d’eau. 

Nous  avons  cru  nécessaire  de  donner  à 
nos  lecteurs  ces  explications  techniques 
que  malheureusement  beaucoup  de  pro- 
fessionnels ignorent  complètement,  com- 
bien en  avons  nous  vu  rester  sans  répondre, 
devant  un  client  qui  demandait  au  peintre 
de  décors,  quel  est  ce  marbre,  d’où  pro- 
vient-il, comment  se  fait-il  qu’il  y ait 
des  veines  de  cette  couleur  ou  de  cette 
forme,  etc.,  etc. Voilà  pourquoi  nous  avons 
jugé  utile  de  donner  un  petit  historique 
des  marbres,  afin  que  le  peintre  qui  veut 
s’adonner  à cet  art  connaisse  l’origine 
de  ce  qu’il  veut  imiter,  afin  qu’il  ait  plus 
de  facilité  pour  exécuter  en  se  rapprochant 
le  plus  possible  de  la  perfection. 

Nous  allons  maintenant  parler  de  l’ori- 
gine des  bois,  pour  entrer  après  dans  le 
vif  du  sujet,  c’est-à-dire,  dans  la  partie 
technique  que  nous  expliquerons  tout  au 
long. 

Les-  bois. 

336.  On  sait  que  le  bois  est  la  partie 
fibreuse  plus  ou  moins  dure,  comprenant 
la  tige,  les  branches  et  les  racines  d’un 
arbre  ou  d’un  arbuste,  et  que  l’on  trouve 
sous  l’écorce. 

On  distingue  le  bois  parfait  (partie 
centrale  de  la  tige),  et  le  bois  blanc,  ou 
aubier  ou  bois  imparfait,  portion  exté- 
rieure plus  nouvelle,  moins  colorée  et 
moins  dure  que  la  précédente.  On  donne 
aussi  le  nom  de  bois  blanc,  par  opposition 
à bois  dur,  à tous  les  bois  qui  ont  peu  de 
consistance  et  qui  sont  employés  pour  les 
ouvrages  de  peu  de  durée. 

Lachatre,  dans  son  étude  sur  les  bois, 
explique  que  ces  derniers  offrent  des 
caractères  très  différents  dans  les  arbres 
monocotylédons,  c’est-à-dire  qui  sont, 
comme  le  lis  par  exemple,  qui  n’a  qu’un 
seul  lobe,  et  dans  les  arbres  dicotylédons, 
qui  ont  plusieurs  lobes  charnus  qui  enve- 
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loppent  la  radicule,  partie  destinée  à de- 
venir la  racine. 

Sur  la  coupe  transversale  d’une  tige 
appartenant  à l’embranchement  des  dico- 
tylédons, le  bois  se  montre  sous  l’appa- 
rence de  couches  concentriques,  d’une 
épaisseur  variable  suivant  l’espèce,  les 
circonstances  de  la  végétation,  travail 
d’imitation  très  difficile  pour  le  peintre  de 
décors  qui  veut  faire  de  la  marqueterie. 

Dans  les  climats  tempérés,  chaque 
couche  ligneuse  est  le  produit  de  la  vé- 
gétation d’une  année,  et  le  nombre  des 
couches  représente  assez  exactement  l’âge 
de  la  tige,  au  point  où  la  section  est  pra- 
tiquée. 

Cependant,  dans  les  régions  tropicales, 
la  végétation  étant  continuellement  en 
activité,  il  est  assez  difficile  de  reconnaître 
la  trace  de  toutes  les  lignes  circulaires 
servant  à constituer  les  couches. 

Le  bois  est  une  matière  de  très  haute 
importance  pour  la  satisfaction  des  be- 
soins de  l’homme  ; il  est  employé  comme 
combustible  et  dans  les  constructions  de 
nos  habitations,  de  nos  meubles,  etc.  ; il 
importe,  par  conséquent,  d’en  connaître 
parfaitement  les  propriétés.  Les  beaux 
bois  servent  à l’ébénisterie  ou  au  recou- 
vrement des  murs  à l’intérieur  des  monu- 
ments, hôtels  particuliers  ou  appartements 
de  location,  les  morceaux  en  sont  choisis, 
le  seul  côté  ennuyeux,  c’est  que  cette  déco- 
ration de  boiserie  revient  très  cher.  Voilà 
pourquoi  le  peintre  de  décors  remédie  à 
cet  inconvénient  en  imitant  soit  sur  le 
plâtre,  soit  sur  du  bois  blanc  ordinaire, 
les  bois  les  plus  rares  et  les  plus  riches, 
qu’il  est  quelquefois  devenu  impossible  de 
trouver  dans  le  commerce. 

Il  y a des  bois  colorés  ou  incolores,  plus 
ou  moins  pesants,  des  bois  résineux,  des 
bois  durs  ou  tendres,  des  bois  aroma- 
tiques, qui  fournissent  à tous  les  besoins 
de  l’industrie  et  des  arts. 

Les  bois  colorants  employés  pour  la 
teinture  sont,  entre  autres,  les  bois  du 
Brésil,  de  Campêche,  le  surnac,  le  bois 
jaune,  le  santal  rouge,  etc.  On  appelle 
aussi  bois  de  teinture,  ceux  dont  la  sève, 
extraite  du  corps  de  l’arbre  auquel  on  a 
pratiqué  une  incision,  se  présente  sous  la 
forme  de  plusieurs  substances  résineuses 
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très  employées  dans  les  arts,  telles  que  la 
poix,  le  goudron,  le  galipot,  sorte  de 
mastic  résineux,  la  colophane,  etc.  Ces 
bois  de  teinture  sont  l’objet  d’un  commerce 
très  important  à cause  de  leur  fréquent 
emploi  pour  obtenir  principalement  di- 
verses nuances  de  couleur  jaune  ou  rouge  ; 
ils  nous  arrivent  en  bûches  ou  en  billes. 
Ces  bois,  avant  d’être  détaillés  aux  tein- 
turiers et  aux  marchands  de  produits 
colorants,  sont  réduits  en  petits  copeaux  et 
en  poudre  au  moyen  de  machines  à broyer  ; 
on  tire  ainsi  meilleur  parti  de  la  matière 
colorante  contenue  dans  les  cellules  du 
tissu  ligneux. 

Les  bois  les  plus  employés  par  les 
menuisiers,  surtout  dans  le  bâtiment,  sont 
particulièrement  : le  sapin,  le  hêtre,  le 
châtaignier,  le  tilleul,  le  poirier,  le  pom- 


mier sauvage,  le  noyer,  le  chêne,  le  frêne, 
l’érable,  le  buis,  le  mérisier,  le  cornouil- 
ler, le  tremble,  le  platane,  l'acacia,  l’aca- 
jou, etc.,  malheureusement  nos  bois  n’ont 
pas  cette  richesse  de  fibres,  de  nœuds  et 
de  veines  que  présentent  ceux  des  pays 
chauds,  et  qui  les  font  tant  rechercher 
dans  la  décoration  du  bâtiment. 

C’est  pourquoi  on  classe  dans  cette  ca- 
tégorie les  bois  exotiques,  dont  les  princi- 
paux types  sont  : le  palissandre,  le  tuya, 
l'ébène,  etc.,  mais  avant  d’entrer  dans  les 
détails  de  chaque  essence  de  hois,  nous 
croyons  nécessaire  de  donner  un  tableau 
des  bois  les  plus  employés  en  décoration, 
leur  provenance  et  leur  coloration,  de  cette 
façon,  on  pourra  consulter  facilement  cette 
nomenclature  abrégée  des  bois  les  plus 
connus. 


DÉSIGNATION 

PROVENANCE 

COULEURS 

Acajou 

Antilles  et  Amérique  centrale 

Jaune  rougeâtre 

Amandier 

Europe  méridionale 

Jaune 

Amarante 

Guyane 

Violet 

Amourette 

Antilles 

Rouge  brun 

Bouleau 

Europe 

Blanc 

Buis 

Europe  centrale  et  méridionale 

Jaune 

Campêche  ou  Sainte-Marthe 

Antilles 

Rouge  brun  veiné 

Cèdre  du  Liban 

Asie,  Afrique 

Jaune  roux 

Charme 

Europe 

Blanc 

Châtaignier 

Eur  o p e c e n tr  al  e e t m ér  i d i on  al  e 

Blanc  jaunâtre 

Chêne 

Europe, 

Amérique  septentrionale 

Jaune  ou  rougeâtre 

Citronnier 

Europe  méridionale, 
Asie,  Amérique 

Blanc  ou  jaunâtre 

Corail 

Antilles 

Rouge  veiné 

Cormier 

Europe 

Blanc  rougeâtre 

Cyprès 

Europe  orientale 

Rouge  pâle  veiné 

Ebène  noire 

Iles  Mascareignes,  Inde 

Noir 

Ebène  noire  de  Portugal 

Brésil 

Noir  rayé  jaune 

Ebène  verte 

Antilles,  Guyane 

Brun  jaunâtre 

Erable 

Europe 

Jaune  pâle  ou  rayé  rougeâtre 

Fer 

Europe 

Rougeâtre  jaune 

Frêne 

Europe 

Blanc  et  jaune  rayé 

Fusain 

Europe 

Jaune  pâle 

Gaïac 

Antilles 

Vert  et  noir  rayé 

Hêtre 

Europe 

Blanc 

Iloux 

Eux’ope 

Blanc 

If 

Europe 

Rouge 

Marronnier 

Europe  méridionale 

Blanc 

Merisier 

Europe 

Roux  et  rayé 

Mûrier 

Europe  méridionale 

Blanc  jaunâtre 

Noyer 

Europe  centrale  et  méridionale 

Noir  brun  veiné 

Olivier 

Europe  méridionale, 
Afrique,  Asie 

Jaune  brun  rayé 

Orme 

Europe 

Brun 
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DÉSIGNATION 

PROVENANCE 

COULEURS 

Palissandre 

Antilles,  Brésil 

Brun 

Peuplier 

Europe 

Blanc 

Pin  blanc 

Europe 

Blanc 

Platane 

Europe 

Blanc  jaunâtre 

Poirier 

Europe 

Roux 

Prunier 

Europe 

Blanc  roux,  veiné 

Rose,  ou  bois  marbré 

Antilles,  Amérique 

Jaune  roux,  rayé 

Santal  blanc 

Inde, Indo-Chine 

Blanc  roux 

Sapin 

Europe 

Blanc  ou  rougeâtre 

Sureau 

Europe 

Jaune 

Teck 

Inde,  Indo-Chine 

Jaune  veiné 

Tuya 

Afrique  septentrionale 

Brun  moucheté 

Tilleul 

Europe 

Jaune  pâle 

Cette  nomenclature,  quoique  très 
écourtée,  donne  tout  de  même  une  idée 
des  origines  des  bois  les  plus  employés, 
aussi  conseillons-nous  de  la  consulter 
souvent,  jusqu’à  ce  qu’on  puisse  la  retenir 
de  mémoire,  car,  souvent,  il  est  bon  de 
renseigner  un  client,  voire  même  les 
architectes  qui  désirent  exécuter  une 
pièce  dans  un  style  bien  défini,  et  qui, 
malheureusement,  font  faire  des  bois  ou 
des  marbres  qui  nesontni  de  l’époque,  ni 
du  pays. 

Il  est  bon,  pensons-nous,  pour  l’intelli- 
gence de  ce  qui  va  suivre,  que  nos  lec- 
teurs aient  une  connaissance  un  peu  plus 
que  superficielle  du  sujet  que  nous  trai- 
tons ; nous  allons  donc  toucher  ou  plutôt 
effleurer  le  point  de  vue  botanique  de 
chaque  bois,  sans  pour  cela  descendre 
dans  des  développements  que,  d’ailleurs, 
le  but  de  ce  livre  ne  demande  pas,  mais 
qu’il  faut  cependant  connaître,  car,  en 
peinture,  comme  en  ébénisterie,  certains 
bois  sont  très  recherchés. 

Le  plus  ordinairement  on  emploie  des 
bois  simples  de  nos  pays  que  l’on  re- 
couvre de  plaques  minces  de  bois  précieux, 
remarquable  par  sa  couleur,  son  odeur,  sa 
dureté,  la  finesse  de  son  grain,  les  nom- 
breux accidents  de  sa  texture  et  surtout 
l’agréable  disposition  de  ses  veines  et 
figures. 

Ce  bois,  auquel  on  donne  un  beau  poli, 
acquiert  une  surface  très  brillante  par 
les  vernis,  soit  au  tampon,  soit  au  pin- 
ceau. 


On  a maintenant  des  machines  perfec- 
tionnées, qui  permettent  d’obtenir,  avec  la 
plus  grande  facilité  et  à peu  de  frais,  ces 
feuilles  très  minces  de  placage  que  l’on 
colle  sur  les  meubles.  Les  feuilles  débi- 
tées dans  la  même  pièce  de  bois  pré- 
sentent à leurs  surfaces  des  dessins  sem- 
blables ; on  peut  les  combiner  dans  un 
1 même  meuble,  dans  un  même  panneau  de 
revêtement  de  mur,  de  manière  à obtenir 
des  répétitions  de  dessins  et  d’une  symé- 
trie agréable  qui  plaît  à l’œil. 

Le  travail  de  marqueterie,  dont  on  fait 
tant  d’imitations  dans  le  bâtiment,  consiste 
à combiner  avec  art,  sur  la  surface  des 
objets,  des  pièces  de  rapport  de  différentes 
couleurs.  Cet  art  est  maintenant  porté  à 
un  très  haut  degré  de  perfection  ; on  mêle 
aussi  aux  bois  d’autres  matières,  telles 
que  l’écaille,  l’ivoire,  la  nacre,  etc.  Tous 
ces  bois  de  marqueterie  nous  viennent 
de  l’étranger  en  madriers,  plateaux, 
billes,  etc.,  de  toutes  dimensions. 

Le  mot  bois  est  devenu  quelquefois  spé- 
cifique, c’est-à-dire  qu’on  s’en  est  servi 
pour  désigner  divers  arbres  employés 
dans  les  arts,  ou  pour  l’ornement  des 
parcs;  ainsi  on  a appelé  le  bois  noir  (la 
mineuse  lébeck),  par  allusion  au  vert  très 
foncé  de  son  feuillage. 

Dans  divers  pays  chauds,  on  plante  cet 
arbre  le  long  des  rues,  pour  en  obtenir 
quelque  ombre  qui  tempère  l’ardeur  du 
jour. 

Les  bois  de  commerce,  dont  nous  don- 
nerons plus  loin  en  partie  le  moyen  de  les 
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reproduire,  sont  en  assez  grande  quantité; 
nous  allons  passer  en  revue  les  princi- 
paux : 

Le  buis  ou  bois  bénit,  célèbre  par  sa  du- 
reté et  la  bizarrerie  de  son  veinage,  est 
un  arbuste  généralement  employé  comme 
bordure  ; le  buis,  cependant,  arrive  avec 
beaucoup  de  temps  à prendre  les  propor- 
tions d’un  arbre  ordinaire.  Nous  avons  eu 
l’occasion  plusieurs  fois  de  constater, 
dans  de  vieux  monuments,  entre  autres  à 
Saint-Claude,  dans  le  Jura,  des  bordures 
de  buis  devenues  de  véritables  allées 
d’arbres  de  4 à 5 mètres  de  haut,  ayant 
des  troncs  de  plus  de  20  centimètres  de 
diamètre,  il  est  vrai  que  cet  arbrisseau 
varie  de  grandeur  suivant  les  pays  où  il 
croît. 

On  le  trouve  principalement  dans  le 
Levant,  en  France  dans  le  Jura,  et  dans 
toutes  les  parties  méridionales  de  l’Eu- 
rope. Ce  bois  est  dur,  compact,  jaunâtre  et 
souvent  marqué  intérieurement  de  veines 
concentriques;  on  lui  attribue  des  vertus 
sudorifiques,  c’est-à-dire  qui  provoque  la 
sueur,  il  est  souvent  marqué  de  cercles 
concentriques  ; il  est  rarement  d’une 
teinte  uniforme. 

Il  est  aussi  compact  que  les  bois  exo- 
tiques, et  si  dense  qu’il  va  au  fond  de 
l’eau  ; il  est  d’une  dureté  considérable;  on 
y remarque  quelquefois  des  gerçures 
plus  ou  moins  nombreuses. 

Il  est  très  recherché  par  les  tourneurs 
et  les  tabletiers.  Les  tabatières  de  sa 
racine  présentent  quelquefois  des  acci- 
dents très  agréables,  surtout  sa  racine 
qui  est  très  joliment  veinée  ; on  cherche 
à y découvrir  des  figures  d’hommes  et  des 
représentations  d’animaux  ; il  se  polit  et  se 
vernit  facilement. 

Le  buis  d’Espagne  est  plus  mou,  peu 
noueux.  Il  est  recherché  par  les  luthiers 
et  peu  employé  dans  le  bâtiment. 

Le  buis  du  levant  est  d’un  jaune  plus 
agréable,  très  dur,  noueux  et  compacte, 
il  s’arrête  assez  facilement. 

Le  buis  de  France  est  de  couleur  blan- 
châtre, peu  uniforme,  avec  des  lignes 
tirant  sur  le  verdâtre,  c’est  celui  qui  se 
fait  le  plus  en  peinture,  aussi  est-il  très 
recherché,  d’autant  plus  qu’il  est  d’une 
haute  utilité  pour  la  gravure,  et  qu’il  y a 


difficulté  de  le  remplacer  par  une  autre 
essence,  c’est  ce  qui  le  fait  de  plus  en 
plus  réserver  pour  cet  usage. 

Le  bois  de  buis  est  excellent  pour  le 
chauffage;  mais,  vu  son  prix  élevé  pour 
les  usages  industriels,  on  ne  livre  au  feu 
que  les  fagots,  qui  sont  très  estimés  pour 
les  fours  à chaux  et  à plâtre. 

Les  cendres  sont  recherchées  pour  les 
lessivages. 

Le  bois  blanc,  les  peupliers,  les 
saules,  etc.,  et,  généralement,  tous  les 
arbres  que  la  mollesse  de  leur  bois  rend 
peu  propres,  soit  en  charronnage,  soit  à 
la  confection  des  meubles. 

Il  n'est  personne  qui  ne  sache  que  le 
bois  ne  présente  pas  la  même  dureté  ou 
la  même  capacité,  dans  tous  les  végétaux 
ligneux;  il  existe,  à cet  égard,  entre  le 
buis,  par  exemple,  que  nous  avons  déjà 
cité,  le  chêne  et  l’orme,  ou  les  peupliers 
et  les  saules  dont  il  est  ici  question,  une 
très  grande  différence. 

Les  arbres  qui  croissent  lentement  ont 
généralement  le  bois  plus  dense,  et,  con- 
séquemment, plus  dur  que  ceux  dont  l’ac- 
croissement est  très  rapide. 

Nous  citerons  pour  exemple  le  fait  sui- 
vant : 

Un  siècle  entier  est  nécessaire  au  chêne 
pour  acquérir  les  dimensions  que  le  peu- 
plier atteint  en  vingt-cinq  ans. 

Il  est  vrai  de  dire  que  les  localités 
exercent  encore  une  influence  très  con- 
sidérable sur  la  nature  du  bois. 

Le  bois  de  fer , dont  le  nom  paraît  avoir 
été  donné  également  et  arbitrairement  à 
beaucoup  d’autres  arbres  de  genres  très 
différents,  et  qui  n’ont  de  commun  que  la 
dureté  de  leur  tissu. 

On  voit,  dans  la  collection  des  casse-têtes 
de  sauvages,  des  meubles  du  Japon,  qu’on 
dit  être  en  bois  de  fer  et  qui  n’appar- 
tiennent à aucun  des  végétaux  que  nous 
avons  nommés  ; il  n’est  pas  employé  en 
décoration. 

Le  bois  de  rose,  ou  bois  marbré,  bois  de 
Rhodes  ou  bois  de  Chypre,  est  très  em- 
ployé pour  enrichir  les  boiseries  natu- 
relles ; il  est  recommandable  par  sa  belle 
teinte  jaune  dorée  et  par  son  parfum.  Il 
provient  d’un  liseron  fort  commun  aux 
Canaries  et  aux  Antilles;  à la  Guyane 
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française,  en  Amérique,  en  Chine,  etc.,  il 
est,  suivant  les  espèces,  d'un  jaune  roux, 
tirant  sur  le  violet,  avec  des  dessins  figu- 
rant des  lettres  ; d’un  rouge  pâle  ou  jau- 
nâtre, d’un  jaune  fauve,  etc. 

Il  exhale  généralement  une  odeur  de 
rose  prononcée,  et  il  est  susceptible  de 
recevoir  un  très  beau  poli  ; aussi  est-il  plus 
recherché  par  les  ébénistes  et  les  tour- 
neurs, que  par  les  menuisiers  de  bâtiment. 

Les  billes  sont  sans  aubier,  et  recou- 
vertes d’une  écorce  mince;  le  bois  en  est 
serré,  compacte,  d’un  grain  fin,  diverse- 
ment veiné  d’un  effet  très  heureux;  elles 
sont  souvent  plus  ou  moins  creuses  et 
de  dimensions  variables. 

Le  bois  d'acajou , si  employé  dans  l’ébé- 
nisterie  et  dans  le  bâtiment,  ne  provient 
pas,  comme  on  le  croit  vulgairement,  de 
l’arbre  qui  produit  un  fruit  assez  connu 
sous  le  nom  de  noix  d’acajou;  ce  fruit 
croît  sur  un  autre  beaucoup  moins  consi- 
dérable. 

C’est  le  cédrel,  ornement  gigantesque 
des  forêts  équinoxiales,  qui  fournit  l’aca- 
jou du  commerce;  nos  possessions  de  Ma- 
dagascar, du  Dahomey,  produisent  une 
variété  d’acajou,  inférieur,  il  est  vrai,  à 
d’autres  provenances,  mais  on  s’en  sert 
beaucoup  aujourd’hui,  non  seulement  dans 
l’ébénisterie,  mais  aussi  en  menuiserie  de 
bâtiment,  à cause  de  son  prix  de  revient 
peu  élevé;  ce  bois,  sans  avoir  la  richesse 
de  couleur  de  son  aîné,  ne  manque  pas  de 
charme  et  produit  souvent  bon  effet;  il 
y a,  du  reste, plusieurs  sortes  d’acajou  citées 
par  Duboc.  L’acajou  à planche,  qui  est  le 
cédrel  odorant  ordinaire,  en  menuiserie 
sert  à faire  des  panneaux  de  tables,  la 
qualité  inférieure  sert  à fabriquer  des 
boîtes  à cigares,  des  caisses  à sucre  et 
autres.  Il  est  mou,  poreux,  d’une  légéreté 
remarquable  ; il  a une  odeur  aromatique 
fortement  prononcée  se  rapprochant  de 
celle  du  poivre,  surtout  lorsqu’on  le  racle. 
Il  est  importé  principalement  d’Angle- 
terre; il  en  vient  peu  en  France;  il  est 
aussi  en  billes  longues,  mais  un  peu  moins 
grosses  que  celles  de  l’acajou  de  Hondu- 
ras, elles  servent  à la  sculpture,  pour  des 
figurines,  ou  des  départs  de  rampes  d’es- 
calier. 

Le  bois  d’acajou  à meubles,  vulgaire- 
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ment  appelé  bois  d' amarante,  vient  de 
la  Guyane;  c’est  le  bois  généralement 
connu  dans  le  commerce  pour  l’ébénis- 
terie. 

Le  Mahogon  d' Amérique  est  un  grand 
arbre  très  rameux,  dont  le  tronc  acquiert 
plus  de  lm,50  de  diamètre.  Son  bois,  d’un 
brun  rougeâtre  violacé,  est  d’un  grain  très 
fin,  très  serré  et  prenant  un  beau  poli.  Il 
a l’avantage  de  ne  jamais  être  attaqué  par 
les  vers  ; sa  couleur  est  claire  lorsqu’il  est 
récemment  scié  ou  raboté  ; elle  ne  tarde 
pas  à devenir  plus  foncée  par  l’effet  de 
l’air. 

Le  bois  d’acajou  qui  se  consomme  en 
Europe  dans  une  quantité  immense,  pro- 
vient de  Haïti,  de  Honduras  et  de  Cuba. 
L’acajou  de  Haïti  est  celui  dont  on  fait  le 
plus  usage  en  France. 

L’acajou  vient  ordinairement  en  poutres 
oumadrierséquarris,plus  ou  moins  longs, 
plus  ou  moins  gros,  nommés  billes,  extraits 
du  corps  de  l’arbre  et  de  ses  branches 
principales. 

Dans  le  commerce,  on  distingue  l’acajou 
en  bois  fourches  et  en  bois  canons. 

La  première  désignation  s’applique  aux 
madriers  ou  billes  provenant  soit  du  tronc 
supérieur  et  conservant  les  marques  de 
bifurcat  ions  des  branches  principales  cou- 
pées, soit  de  ces  grosses  branches  elles- 
mêmes  bifurquées.  C’est  le  bois  le  plus 
estimé  pour  l’ébénisterie,  et  le  plus  diffi- 
cile à imiter  en  peinture,  à cause  d’une 
disposition  toute  particulière  du  tissu 
ligneux,  résultant  du  voisinage  et  de  la 
jonction  des  branches  et  donnant  une 
nuance  d’un  très  bel  effet  artistique  que 
Tonne  trouve  que  dans  cette  sorte  de  bois. 

L’acajou  en  fourches  est  souvent  d’un 
prix  élevé,  suivant  la  couleur  et  la  richesse 
de  la  nuance,  et  aussi  le  caprice  des  ache- 
teurs. 

La  seconde  désignation  (canons)  appar- 
tient aux  billes  sans  échancrures  ou 
traces  de  bifurcation,  et  provenant  du  tronc 
principal  ; cette  classe  renferme  principa- 
lement l’acajou  uni. 

L’ acajou  moucheté  présente  des  petits 
nœuds  ovales,  moitié  clairs,  moitié  obscurs  ; 
il  faut  le  chercher  dans  les  madriers  qui 
en  sont  pourvus;  ces  nœuds  et  ces  acci- 
dents font  un  très  bel  effet  quand  on  em- 
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ploie  son  bois  en  placage;  il  en  est  de 
même  des  racines  d’acajou  ordinaire, 
comme  on  en  remarque,  mais  beaucoup 
plus  en  petit,  dans  les  racines  de  l’olivier. 
L’exécution  en  peinture  en  est  assez  facile. 

h' acajou  ronceux,  qui  est  une  nuance 
particulière  à l’acajou  fourches,  est  la 
plus  riche  et  la  plus  recherchée,  croyons- 
nous.  11  présente  à la  sonde  un  mélange 
de  couleurs,  des  festons  d’un  rouge  foncé 
et  des  festons  d'un  rouge  moins  vif. 

L 'acajou  chenille'  présente  des  lignes 
blanchâtres  ombrées  figurant  des  plaques 
de  vermeil  situées  au  hasard  dans  une 
position  longitudinale  et  diagonale,  se 
croisant  et  s'interrompant. 

L 'acajou  moiré  ou  flambé  convient  à 
toutes  les  boiseries,  il  est  fait  en  imitation 
de  flammes.  Nous  qui  avons  eu  l’occasion 
de  le  faire  peindre  dans  un  casino  de  l’Est, 
nous  reconnaissons  qu’il  est  extrêmement 
difficile  à bien  exécuter.  Duboc  le  dépeint 
de  la  façon  suivante  : ce  bois  se  présente 
tissé  en  dessins  onduleux  et  transverses, 
ce  qui  produit  à l’œil  l’effet  d’une  étoffe 
moirée. 

La  moire  est  peu  sensible  et  ne  produit 
pas  un  effet  très  marqué  dans  l’acajou 
qui  vient  de  Honduras,  et  en  général  dans 
les  bois  tendres. 

En  somme,  une  bille  de  bois  uni  diffère 
d’une  bille  de  bois  veiné,  en  ce  que  le  fil 
du  bois  de  la  première  étant  tout  dans  le 
même  sens,  ses  faces  peuvent  se  tailler  pro- 
prement et  sont  ordinairement  lisses  (andis 
que  les  faces  de  l’autre  sont,  au  contraire, 
couvertes  d’aspérités  et  de  hachures,  par 
l’effet  de  la  résistance  que  la  hache  a ren- 
contrée, en  coupant  les  veines  qui  ne  sont 
autre  chose  que  les  parties  du  bois  à contre- 
fil. 

Voilà  des  détails  qui  peuvent  paraître 
oiseux  à bien  des  gens  ; mais  nous  persis- 
tons à penser  que,  si  l’éducation  des 
peintres  de  bois  et  marbres  était  poussée 
dans  ces  voies  de  la  recherche  et  de 
l’étude  approfondie  des  origines  des  ma- 
tériaux, il  s’en  suivrait  que  ce  métier  ne 
tomberait  pas  de  jour  en  jour  comme  cela 
tend  à le  faire  depuis  quelque  temps  déjà. 

Certes  nous  sommes  peut-être  un  peu 
loin  de  la  question  imitation;  mais  nous 
y arriverons  et  nous  sommes  persuadés 


que  nos  lecteurs  ne  nous  en  voudrons  pas 
de  celte  partie  de  notions  générales, 
peut-être  un  peu  trop  technique  pour  être 
amusante,  mais,  certes,  très  instructive 
pour  beaucoup. 

Disons,  enfin,  pour  terminer  l’acajou, 
que  celui  qui  vient  de  Cuba  est  peut-être 
meilleur  marché,  mais  qu’il  est  moins  beau, 
moins  serré,  de  couleur  moins  brillante. 

De  même  pour  l’acajou  de  Honduras 
qui  est  poreux,  de  couleur  pâle  tirant  sou- 
vent sur  le  jaune  ; on  le  reçoit  en  billes 
de  fortes  dimensions  qui  ont  quelquefois 
lm,50  à lm,80  d’équarrissage  et  de  4 à 
o mètres  de  longueur. 

Le  bois  d’acajou  est  souvent  imité 
comme  bois  naturel  à l’aide  de  procédés 
faciles. 

Voici  ceux  que  l’on  emploie  le  plus  sou- 
vent parce  qu’ils  réussissent  le  mieux  : 

Acajou  clair  à reflet  doré  : infusion  de 
Brésil  — qui  est  un  bois  rouge  de  teinture 
— sur  le  sycomore  et  l’érable  ; infusion  de 
garance  et  de  Brésil  sur  le  sycomore  et 
le  tilleul. 

Acajou  rouge  clair  : infusion  de  Brésil 
sur  le  noyer  blanc  ; rocou  et  potasse  sur  le 
sycomore. 

Acajou  fauve  : décoction  de  bois  de 
campêche  sur  l’érable,  sur  le  sycomore. 

Acajou  foncé  : décoction  de  Brésil  et 
de  garance  sur  l’acacia,  sur  le  peuplier  ; 
solution  de  gomme-gutte  sur  le  châtai- 
gnier vieux  ; solution  de  safran  sur  le  châ- 
taignier ordinaire. 

L 'amarante  de  Guyane  est  un  bois  très 
dur  et  très  fin,  très  serré,  quelquefois  à 
fibres  longitudinales  ; sa  couleur  est  d’un 
rouge  un  peu  vineux  prononcé  et  même 
violacé,  il  devient,  au  poli,  d’un  beau  brun 
rougeâtre  moiré.  Il  se  fait  dans  le  bâtiment 
pour  les  travaux  soignés  en  polis. 

Le  c/iéne,  dont  on  connaît  une  centaine 
d’espèces  et  dont  la  grandeur  varie  beau- 
coup, peut  se  ranger  en  deux  catégories. 

Certains  chênes  perdent  leurs  feuilles 
chaque  année  ; les  autres  sont  toujours 
verts,  c’est  ce  qu’on  nomme  les  chênes  à 
feuilles  tombantes  et  les  chênes  verts. 

Le  chêne  femelle,  très  commun  dans  les 
forêts  de  France,  est  un  arbre  de  8 à 
10  mètres  de  haut,  dont  le  tronc  est  ordi- 
nairement noueux  et  contourné  ; on  le 
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trouve  dans  les  terrains  pierreux  et  secs 
du  midi  de  la  France,  de  l’Italie,  de  l’Au- 
triche. Nous  ne  voulons  pas  entrer  dans 
toute  la  série  des  chênes,  nous  n’en  fini- 
rions pas,  mais  ce  qu’il  nous  est  impos- 
sible de  passer  sous  silence,  c’est  qu’au- 
cun chêne  n’est  comparable  à notre  chêne 
rouvre,  le  robur  des  Latins,  le  drys  des 
Grecs,  cet  arbre  sacré  des  Druides,  dont 
l’antique  patrie  paraît  être  la  Gaule. 

Les  arts  tirent  de  son  écorce  et  de  son 
bois  un  profit  que  rien  ne  saurait  rem- 
placer ; son  écorce,  en  effet,  donne  le  tan 
qui  prépare  les  peaux;  son  bois,  un  des 
plus  durs  et  des  plus  résistants,  façonné 
par  la  coupe,  fournit  à nos  maisons  leurs 
charpentes,  leurs  lambris,  leurs  parquets, 
et,  sous  le  ciseau  du  sculpteur,  il  enrichit 
les  édifices  publics  de  leurs  plus  belles 
décorations. 

C’est  le  chêne  qui,  noirci  par  le  temps 
comme  l’ébène  et  durci  comme  le  fer,  a 
donné  à nos  vieux  monuments  leurs  boi- 
series et  leurs  charpentes,  à Venise  et  à 
d’autres  villes  leurs  pilotis';  c’est  le  chêne 
qui,  dans  tous  les  beaux  hôtels,  sert  à re- 
couvrir les  murailles  de  ces  belles  et  riches 
boiseries  sculptées  ou  peintes;  il  joue  le 
rôle  principal  de  la  décoration,  et  c’est 
certainement  le  bois  que  les  peintres 
imitent  le  plus  souvent. 

Le  cilronnier  provient  de  différentes 
espèces  de  citronniers  ; ce  bois  est  généra- 
lement dur  et  compacte,  très  liant;  il  a le 
grain  fin  et  serré  et  il  est  susceptible  de 
donner  un  très  beau  poli.  Sa  couleur  est 
jaune  très  pâle,  presque  blanche,  rare- 
ment veiné.  Il  est  très  estimé  par  les  ébé- 
nistes qui  l’emploient  pour  les  ouvrages 
de  marqueterie.  On  en  fait  des  meubles  de 
prix,  des  mètres  pliants,  etc.,  mais  il  est 
cassant  et  difficile  à travailler. 

Si  le  citronnier  croît  maintenant  en 
Europe,  il  tire  son  origine  des  contrées  de 
l’Inde  orientale,  au  delà  du  Gange. 

On  croit  qu’il  fut  introduit  dans  l’Asie 
Mineure  et  sur  les  bords  de  la  Méditerra- 
née par  les  Musulmans,  à l’époque  où  ils 
étendirent  leurs  conquêtes  jusqu’aux 
Pyrénées.  Les  citronniers  prospèrent  dans 
tous  les  pays  chauds. 

L 'érable,  que  nous  recevons  des  Etats- 
Unis  d’Amérique,  est,  à l’encontre  de  ceux 


d’Europe,  en  billes  de  diverses  dimen- 
sions ; il  y en  a plusieurs  espèces  dont  les 
principales  sont  : 

L’érable  à suc,  qui  est  originaire  du 
Canada,  où  il  compose  des  forêts. 

Son  bois  a le  grain  très  fin,  il  a une 
apparence  soyeuse,  comme  lustrée.  Nou- 
vellement débité,  il  est  d’un  gris  d’argent, 
et  il  prend  avec  le  temps  une  couleur  plus 
rosée;  il  est  assez  pesant.  Avec  la  sève 
abondante  de  cet  arbre,  que  l’on  extrait 
par  incision,  on  fabrique  un  sucre  assez 
estimé,  gris,  rougeâtre,  dur,  un  peu  trans- 
parent, d’une  saveur  très  agréable. 

Les  ébénistes  recherchent  ce  bois,  qui 
cependant  s’altère  promptement,  mais  qui 
est  dur  en  même  temps  que  souple,  com- 
pacte, et  qui  ne  peut  pas  servir  dans  les 
grandes  constructions,  mais  seulement  en 
feuilles  minces  de  placage  pour  de  petites 
parties  de  meubles  de  prix,  les  armuriers 
en  font  la  monture  des  fusils,  les  luthiers 
en  font  des  éclisses  de  violon,  basses,  etc. 

Il  est  d’une  très  belle  couleur  grise, 
bien  ondulé  en  fibres  distribuées  en  zig- 
zag, et  parsemé  de  petites  taches  plus  ou 
moins  rapprochées,  c’est  l’érable  à l’œil 
d’oiseau,  l’érable  moucheté. 

Il  y a encore  l’érable  rouge  de  Virginie, 
des  Etats-Unis  et  du  Ganada,  son  bois 
manque  de  force  et  est  très  sujet  à se 
pourrir  promptement  ; le  bois  d’érable  in- 
digène, qui  est  blanchâtre  et  d’un  grain 
assez  serré,  dont  la  loupe  bien  nuancée 
est  très  recherchée. 

Ce  bois  devient  moiré  au  poli,  et  il  jau- 
nit en  vieillissant,  ce  qui  ne  lui  ôte  aucune- 
ment de  ses  qualités  ; il  est  susceptible 
d’être  teint  de  quelque  ton  qu’on  veut  lui 
donner,  sa  grande  propriété  est  de  réfléter 
la  lumière,  tant  il  aune  belle  transparence 
une  fois  verni.  C’est  l’érable  d’Amérique 
qui  jouit  le  plus  de  cet  avantage  ; dans  les 
érables  de  ce  pays,  on  rencontre  souvent 
un  assemblage  de  nuances  agréablement 
disposées,  et  des  dessins  d’arabesques  qui 
rendent  ce  bois  propre  aux  ouvrages  les 
plus  précieux. 

Le  frêne  est  un  arbre  de  haute  futaie, 
qui  croît  naturellement  dans  les  climats 
tempérés  de  l’Europe.  Il  s’élève  à une 
grande  hauteur  sur  une  tige  droite  et  bien 
proportionnée;  sa  tête  est  médiocre  et 
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composée  de  rameaux  en  général  peu  éten- 
dus. 

Le  bois  de  frêne  sert  à beaucoup 
d’usages  ; quoique  blanc,  il  est  assez  dur, 
fort  uni,  très  liant;  en  décoration,  il  est 
assez  employé,  on  imite  le  frêne  dans  la 
partie  des  racines,  ce  qui  fait  de  très 
beaux  panneaux  de  portes  pour  travaux 
soignés  et  polis. 

Le  gaïac  est  un  arbre  des  Indes  et  des 
Amériques,  dont  le  bois  est  très  dur,  à 
écorce  grisâtre  ; il  y a aussi  le  gaïac  blanc 
qui  vient  des  colonies  espagnoles,  portu- 
gaises et  françaises,  et  le  gaïac  noir  'qui 
vient  d’Haïti,  ce  dernier  s’emploie  peu  en 
bâtiment,  car  les  morceaux  ne  sont  géné- 
ralement pas  assez  grands  pour  faire  des 
panneaux  en  menuiserie. 

Le  marronnier  est  un  bel  arbre  répandu 
dans  presque  toute  l’Europe  ; on  le  regarde 
comme  originaire  des  montagnes  situées 
dans  le  nord  de  l’Inde;  ce  ne  fut  qu’en 
1615  que  Bachelier  le  rapporta  de  Cons- 
tantinople. 

C’est  un  arbre  de  très  haute  taille,  dont 
le  tronc  est  droit  et  la  cime  conique;  il  se 
place  par  son  port  élégant  au  premier 
rang  des  arbres  d’agrément. 

Le  bois  est  blanc  et  mou  ; il  s’emploie 
en  décoration  en  plafonds  et  en  grandes 
parties;  ce  bois  est  le  seul  que  l’on  puisse 
faire  en  peinture  sur  de  grandes  surfaces, 
parce  que  l'on  n’a  pas  à craindre  le  séchage, 
il  a les  gerbes  et  les  ronces  de  l’acajou, 
en  plus  grand,  et  avec  plus  de  fantaisie 
comme  forme. 

Le  noyer , très  répandu  en  Europe,  est 
originaire  de  l'Asie,  l’odeur  pénétrante 
qui  s’exhale  de  ses  feuilles  est  malsaine, 
lorsqu’on  la  respire  longtemps  ; elle  est 
également  nuisible  aux  végétaux  voi- 
sins, aussi  le  plus  souvent  on  plante  cet 
arbre  le  long  des  routes.  Les  fruits  sont 
d’une  grande  ressource,  non  seulement 
en  noix  fraîches  et  sèches  pour  le  service 
de  table,  mais  à cause  de  l’huile  qu’on 
en  retire  parla  pression.  Cette  huile,  assez 
bonne  quand  elle  est  fraîche,  est  employée 
pour  la  cuisine  ; on  la  brûle  aussi  pour 
l’éclairage,  et,  comme  elle  est  siccative, 
elle  sert  à la  peinture,  surtout  lorsqu’on  l’a 
lithargée;  avec  les  noix  encore  vertes,  on 


fait  le  brou  de  noix  qui  sert  aux  menui- 
siers pour  teindre  les  bois  blancs. 

Ce  bois  convient  à toutes  les  imitations, 
il  sert  surtout  pour  les  devantures  soi- 
gnées et  les  grandes  salles  à manger. 

L e palissandre  es  t un  bois  de  marqueterie 
et  d’ébénisterie  à grain  très  fin,  brun  ou  de 
couleur  violette,  et  répandant  une  odeur 
assez  agréable,  dont  on  fait  des  cadres, 
des  tablettes,  des  meubles,  il  provient 
d’un  arbre  de  la  Guyane  hollandaise  et  du 
Brésil. 

Le  palissandre  a des  veines  très  tran- 
chées et  un  grain  serré;  il  est  souvent  de 
couleur  noirâtre,  très  lourd,  compacte, 
sonore  et  résineux  ; il  prend  un  très  beau 
poli,  et  présente  alors  des  nuances  mar- 
brées ou  satinées,  d’une  couleur  violacée 
tirant  sur  le  rouge  et  susceptible  de  bru- 
nir à l’air;  son  odeur  est  douce  et  agréable. 

En  peinture,  ce  bois  convient  à la  déco- 
ration des  boiseries  auxquelles  on  veut 
donner  un  aspect  sombre  et  sévère,  il  est 
compliqué,  mais  il  fait  très  bel  effet. 

Le  cèdre  qui  fut  employé  par  l’Assyrien 
Hiram  pour  les  travaux  du  temple  de  Sa- 
lomon, est  un  bois  encore  très  recherché. 

Paris  possède,  au  Jardin  des  Plantes,  un 
spécimen  bien  curieux  de  cet  arbre  extra- 
ordinaire planté  par  B.  de  Jussieu  en  1734, 
c’est  le  cèdre  du  Liban. 

Le  cèdre  du  Liban  croît  très  lentement 
pendant  les  dix  premières  années  de  sa 
vie,  mais  ensuite,  sa  croissance  est  très 
rapide  et  il  acquiert  des  proportions  ab- 
solument remarquables.  Sur  le  mont 
Liban  on  én  voit  (assurent  des  voyageurs 
dignes  de  foi),  qui  n’ont  pas  moins  de  11 
à 12  mètres  de  circonférence  à un  mètre  du 
sol,  et  dans  les  forêts  de  l’Algérie,  il  n’est 
pas  rare  d’en  rencontrer  de  5 à 6 mètres 
à la  même  hauteur  du  sol. 

Dans  un  sol  substantiel  et  frais,  son 
accroissement  est  considérable;  un  grand 
nombre  d’observations,  faites  tant  en 
France  qu’en  Angleterre,  établissent  que 
le  cèdre  a environ  14  mètres  de  hauteur 
sur  Om,75  de  diamètre  vers  l’âge  de30  ans, 
18  mètres  de  hauteur  sur  un  mètre  de  dia- 
mètre vers  l’âge  de  50  ans,  et  enfin,  25  à 
30  mètres  de  hauteur  vers  l’âge  de  90  à 
100  ans. 

Sur  les  montagnes  où  il  croît  spontané- 


LES  BOIS  ET  LES  MARBRES. 


ment,  cet  arbre  vit  très  longtemps  puisque 
voilà  quatre  siècles  et  plus,  qu’on  cite 
quelques  individus  du  mont  Liban  qui 
sont  encore  en  pleine  vie. 

11  parait  que  dans  les  plaines  et  dans 
nos  climats,  il  aurait  une  durée  bien 
moindre  et  il  a été  observé  que  quelques 
sujets,  à peine  âgés  d’un  siècle  et  demi, 
étaient  arrivés  à un  état  complet  de  décré- 
pitude. 

Le  cèdre  du  Liban  n’est  encore  cultivé 
en  Europe  que  comme  arbre  d’ornement; 
par  son  port  superbe  et  sa  perpétuelle 
verdure,  il  produit  un  effet  magnifique 
dans  les  grands  parcs. 

Les  opinions  sont  très  partagées  au  su- 
jet de  son  emploi  dans  l’industrie.  Les  uns, 
sur  la  foi  des  témoignages  anciens  et  des 
livres  sacrés,  lui  attribuent  la  force,  la 
durée,  l’éclat,  l’incorruptibilité,  d’autres, 
au  contraire,  ne  lui  reconnaissent  aucune 
de  ces  qualités  précieuses,  estimant  que 
le  cèdre,  surtout  celui  qui  croît  en  Afrique, 
a la  plus  grande  analogie  avec  notre  sa- 
pin, mais,  qu’il  est  plus  cassant  et  lui  est 
inférieur  comme  bois  de  construction,  qu’il 
est  peu  durable  et  ne  peut  être  employé 
qu’en  bois  de  fort  échantillon. 

L’arbre  que  nous  connaissons  sous  le 
nom  de  cèdre  du  Liban,  serait-il  différent 
de  celui  qui  fut  dans  l’antiquité  si  célèbre 
sous  le  même  nom?  Ou  bien  encore  n’au- 
rait-il toutes  ses  qualités  qu’à  un  âge  très 
avancé  ? 

Après  avoir  servi  à édifier  des  monu- 
ments qui  sont  à l’honneur  de  l’humanité, 
après  avoir  contenu  les  restes  toujours 
glorieux  des  Ramsès  et  des  Pharaons,  on 
en  fait  aujourd’hui  des  boîtes  à cigares  et 
des  crayons  d’un  sou.  Oh!  dérision  de  la 
vie! 

Le  pitchpin  ou  sapin  d’Amérique  a le 
bois  blanchâtre,  facile  à fendre  longitudi- 
nalement, liant  et  élastique  ; le  commerce 
de  ce  bois  est  très  important,  il  est  très 
utilisé  pour  les  constructions  navales,  la 
charpente,  la  menuiserie  bon  marché. 

Ces  arbres  sont  résineux  et  presque  tous 
très  grands  et  toujours  verts,  on  en  extrait 
la  poix  et  la  térébenthine. 

En  peinture,  il  sert  surtout  dans  les 
maisons  de  campagne,  les  chalets,  les 
chambres  de  jeunes  gens,  fumoirs,  etc.  ; 
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son  aspect  est  gai,  et  il  est  surtout  d’un 
travail  facile  à faire. 

Le  bois  de  teck  provient  des  Indes,  il 
est  très  dur  et  très  serré  et  pourtant  très 
recherché  dans  les  constructions  navales, 
parce  que  la  mer  a moins  d’action  sur 
lui  que  sur  les  autres  bois.  Sa  durée  est 
très  supérieure  à celle  du  meilleur  chêne  ; 
il  n’est  pas  attaqué  par  les  vers. 

Il  s’emploie  en  peinture  pour  les  devan- 
tures de  magasins  anglais,  comme  tables, 
mélangés  avec  du  palissandre  pour  les 
moulures  et  les  champs. 

Le  bois  d'ébène  est  un  grand  arbre  des 
Indes,  croissant  aussi  en  Afrique  et  dans 
les  îles  de  Madagascar,  de  France  et  de 
Bourbon  ; il  est  fort  dur  ; il  sert  beaucoup 
dans  l’ébénisterie,  qui  en  a tiré  son  nom. 

On  fait  des  coffrets,  de  gros  meubles, 
tels  que  lits,  secrétaires,  commodes,  bi- 
bliothèques, etc. 

Le  plus  noir  est  le  plus  estimé. 

Quelques-uns  de  ces  bois  sont  rou- 
geâtres, d’autres  ont  une  teinte  brun  foncé 
avec  des  reflets  verdâtres,  mais  la  partie 
la  plus  noire  et  la  plus  dure  est  le  cœur 
du  bois  qui  est  pour  cela  même  la  plus 
recherchée. 

La  cherté  du  bois  d’ébène  ne  pouvait 
manquer  d’amener  des  contrefaçons,  aussi 
un  certain  nombre  d’arbres  durs  et  lourds 
de  provenance  européenne  ou  américaine, 
le  sorbier,  l’acacia,  l’érable,  le  poirier,  le 
campêcher,  ont  été  soumis  à des  prépara- 
tions et,  après  un  séjour  plus  ou  moins  pro- 
longé dans  des  teintures  noires,  ont  servi 
à remplacer  l’ébène. 

Il  est  néanmoins  facile  de  distinguer  la 
véritable  ébène  de  la  fausse,  cette  dernière 
conserve  toujours,  malgré  le  poli  et  le 
luisant  qu’on  sait  lui  donner,  des  teintes 
bâtardes,  qui  ne  trompent  pas  un  instant 
l’œil  du  connaisseur  ; elle  est  aussi  plus 
légère,  tandis  que  la  véritable  est  excessi- 
vement dure  et  pesante. 

Quoique  la  consommation  du  bois 
d’ébène  ait  beaucoup  diminué,  ce  bois 
n’en  reste  pas  moins  l’un  des  plus  estimés 
entre  les  bois  exotiques  de  haut  prix. 

En  peinture,  ce  bois  sert  encore  quand  on 
fait  des  imitations  de  marqueteries  dansdes 
bureaux  ou  salles  à manger  très  soignés. 

337.  Nous  terminerons  cette  courte 
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revue  des  marbres  et  des  bois  en  parlant 
de  Yécaille  qui,  quoique  un  peu  abandon- 
née dans  les  travaux  de  bâtiments,  est  en- 
core assez  souvent  demandée  pour  les 
imitations  de  marqueteries. 

On  entend  particulièrement,  dans  le 
commerce  et  dans  l’industrie,  par  écaille, 
la  substance  fournie  par  l’écaille  de  la 
tortue,  qui  se  trouve  dans  les  mers  de 
l’Asie  et  de  l’Afrique. 

Cette  écaille  a trois  couleurs,  qui  sont 
le  blond,  le  brun  et  le  noirâtre  ; quelque- 
fois elle  est  jaspée  d’un  brun  minime;  sa 
demi-transparence  est  agréable;  mais  elle 
se  casse  facilement  ; au  reste,  on  peut  la 
souder  sans  agent  intermédiaire. 

On  peut  la  redresser  en  la  ramollissant 
dans  l’eau  bouillante,  et  en  la  mettant 
ensuite  sous  une  presse. 

On  colore  l’écaille  fondue  ou  non  fondue 
par  le  moyen  de  dissolutions  métalliques. 

En  décoration,  l’écaille  ne  se  fait  pas  en 
panneaux  parce  que  sa  grandeur  ne  le 
permet  pas,  son  éclat  aussi  l’oblige  à 
n’être  employée  que  dans  les  contre- 
champs ou  allégies,  elle  s’emploie  fré- 
quemment avec  le  noyer. 

Des  couleurs. 

338.  Dans  la  décoration  des  marbres 
et  des  bois,  le  peintre  doit  porter  une  très 
grande  attention  au  choix  des  couleurs. 

Les  couleurs  à l’huile  doivent  toujours 
être  très  finement  broyées,  car,  si  l’on  doit 
voir  des  grains  dans  les  décors,  l’effet  en 
sera  désastreux;  d’autre  part, les  couleurs 
qui  ne  sont  pas  de  bonne  qualité  ne 
couvrent  pas,  le  travail  va  moins  vite  et  ne 
dure  pas. 

On  devra  aussi  porter  toute  son  atten- 
tion sur  les  tons  clairs,  dans  lesquels  il 
entre  beaucoup  de  blanc  ; si  l’on  se  sert  de 
blanc  de  céruse  on  remarquera  que  celui-ci 
étant  destiné  à se  plomber,  c’est-à-dire  à 
verdir,  on  devra  y ajouterun  tiers  de  blanc 
de  zinc,  surtout  pour  certains  glacis  tels 
que  pour  les  marbres  clairs,  blancs  veinés 
et  autres  ; pour  ceux-là  mêmes  nous  con- 
seillons de  mettre  moitié  blanc  de  céruse, 
moitié  blanc  de  zinc. 

Autant  que  possible  on  se  servira  de 
couleurs  naturelles,  et  on  ne  prendra  les 
autres  que  quand  on  y sera  absolument 


forcé.  Nous  allons  donner  la  liste  des  cou- 
leurs que  nous  conseillons  de  prendre,  à 
l’exclusion  absolue  des  autres. 

Blanc  de  céruse, 

Blanc  de  zinc, 

Ocre  jaune, 

Jaune  de  chrome  n°  1, 

Terre  de  Sienne  naturelle, 

Terre  d’ombre  brûlée, 

Terre  de  Cassel, 

Vermillon  français, 

Ocre  rouge, 

Brun  Van  Dvck, 

Laque  ordinaire, 

Terre  de  Sienne  brûlée, 

Bleu  d’outremer, 

Bleu  de  Prusse, 

Vert  anglais, 

Noir  d’ivoire  pour  les  marbres, 

Noir  de  fumée  pour  les  bois. 

Pour  le  jaune  de  chrome  n°  1,  le  ver- 
millon français,  la  laque  ordinaire,  le  bleu 
d’Outremer,  le  bleu  de  Prusse  et  le  vert 
anglais  on  ne  devra  les  employer  qu'en 
tubes,  surtout  pour  le  vermillon  qui  n’a 
aucune  fixité  ; il  sera  bon  de  prendre  la 
première  qualité  même  en  tube. 

Le  blanc  sur  la  palette  ne  devra  jamais 
être  employé  en  pâte,  il  faudra,  avant  de 
s’en  servir,  le  détremper  légèrement  avec 
de  l’essence,  afin  qu’il  soit  plus  maniable 
au  pinceau,  et  qu’il  ne  fasse  pas  trop 
d’épaisseurs. 

Pour  les  couleurs  à l’eau,  on  devra  les 
employer  avec  du  fiel  de  bœuf,  du  vi- 
naigre, de  la  dextrine,  de  la  bière,  de 
l’eau  seconde,  de  l’urine  ou  du  lait,  afin 
de  les  fixer  ; nous  savons  bien  que  les 
peintres  ont  chacun  leur  manière  propre 
d’agir,  cependant,  d’une  façon  générale, 
il  est  admis  que  pour  faire  les  glacis 
avant  de  peindre,  le  meilleur  liquide  est 
encore  de  prendre  de  la  bière  coupée  de 
moitié  eau. 

Le  peintre  devra  se  montrer  très  diffi- 
cile dans  l’achat  de  ses  couleurs  à l'eau 
qui  deviennent  de  plus  en  plus  mau- 
vaises, il  n’y  a guère  que  dans  le  papier 
peint  que  l’on  emploie  encore  des  cou- 
leurs à l’eau  qui  sont  acceptables,  aussi 
les  peintres  soucieux  de  leurs  travaux  se 
fournissent-ils  chez  les  spécialistes  qui 
vendent  aux  fabricants  de  papiers  peints 
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Des  liquides. 

339.  Nous  nous  sommes  suffisamment 
étendus  dans  cet  ouvrage  au  chapitre  des 
huiles,  pour  que  nos  lecteurs  soient  au 
courant  des  falsifications  qui  se  pro- 
duisent, c’est  donc  à eux  de  se  méfier,  et 
de  n’avoir  que  de  la  très  bonne  huile  de 
lin,  bien  limpide,  coulant  bien  et  pas 
grasse  du  tout. 

L’huile  blanche  que  l’on  emploie  pour 
les  glacis  de  marbres  blancs  est  très  belle, 
malheureusement  elle  n’est  pas  siccative, 
il  faut  donc  s’en  servir  avec  précaution. 

Quant  à l’essence  qui  entre  ordinaire- 
ment de  moitié  dans  la  composition  des 
liquides  du  godet  à palette  et  des  glacis, 
on  fera  aussi  attention  à ce  qu’elle  ne  soit 
pas  falsifiée,  rien  que  l’odeur  nauséa- 
bonde indique  l’impureté  de  l’essence. 

Les  siccatifs. 

340.  La  litharge,  quoique  étant  un 
vieux  produit  de  nos  pères,  ne  devra  être 
employée  que  dans  certains  cas,  comme 
aux  endroits  qui  craignentl’humidité,  pour 
les  glacis  des  bois,  les  glacis  des  marbres 
foncés,  et  non  pour  les  clairs  car  elle  teinte 
légèrement. 

Avant  de  s’en  servir,  on  fait  infuser  dans 
un  litre  d’essence  un  sixième  environ  de 
litbarge  en  poudre  et,  quand  cette  der- 
nière est  bien  reposée,  on  décante  l’es- 
sence qui  sert  alors  comme  essence  sic- 
cativée. 

Le  siccatif  Soleil  est  très  rapide,  mais 
il  est  plutôt  dangereux  pour  les  pein- 
tures extérieures,  parce  qu’il  provoque  la 
cristallisation  du  liquide  à la  surface  avant 
que  le  dessous  soit  bien  pris,  ce  qui  occa- 
sionne des  frissages,  des  craquelures  et 
quelquefois  des  cloques  ; c’est  un  très  bon 
produit,  maisdontil  faut  user  modérément, 
il  est,  à notre  avis,  absolument  supérieur 
pour  les  glacis,  qui,  s’ils  ne  sont  pas  sic- 
catifs, peuvent  des  fois  ne  plus  jamais  sé- 
cher s’ils  sont  surpris  — à l'extérieur  ou 
même  à l’intérieur  des  bâtiments  neufs 
non  vitrés,  — par  un  brouillard  ou  un 
temps  humide. 

Comme  dose,  on  peut  mettre  un  verre  à 
madère  de  siccatif  par  litre  de  liquide  à 
siccativer,  par  les  temps  froids  on  pourra 
forcer  la  dose. 


On  se  servira  du  zumatique  en  poudre, 
à peu  près  en  égale  quantité  et  de  la 
même  manière  que  la  litharge. 

Ce  siccatif  est  très  bon  pour  les  glacis 
qui  contiennent  des  blancs,  pour  les  gla- 
cis de  bois,  à la  condition  toutefois  qu’il 
ne  fasse  pas  trop  froid,  car,  dans  ce  cas,  il 
faudrait  forcer  la  dose  et  il  jaunit  énor- 
mément sans  sécher  très  vite. 

Des  outils. 

34  i.  M.  Py,  expert  en  la  matière, 
divise  comme  suit  l’outillage  du  peintre 
de  décors  en  trois  séries. 

Première  série.  — Bois  à l'eau. 

Un  blaireau,  de  5 pouces  ; 

Un  spalter,  de  4 pouces  ; 

Un  autre,  de  3 pouces  ; 

Un  autre,  de  2 pouces  ; 

Un  autre,  de  1 1 /2  pouce  ; 

Un  autre,  de  1 pouce; 

Un  spalter  putois,  21  lignes  ; 

Un  spalter  mince,  3 pouces  ; 

Une  veinette  mince,  2 pouces  ; 

Un  ébouriffoir  n°  1 ; 

Une  tapette,  3 pouces  ; 

Un  bout  d’éponge. 

Deuxième  série.  — Bois  à l'huile. 

Une  brosse  plate,  3 pouces,  servant 
aussi  pour  les  marbres  ; 

Un  spalter,  3 1/2  pouces  ; 

Un  autre,  1 1/2  pouce; 

Une  veinette  épaisse,  2 1/2  pouces; 

Deux  pinceaux  à brèche  n°  6 ; 

Une  fourchette  à noyer  à 2 branches  ; 

Un  jeu  de  peignes  d’acier  ; 

Un  peigne  à veiner  ; 

Une  plaque  de  liège. 

Troisième  série.  — Marbres. 

Un  pinceau  à chiqueter  n°  13  ; 

Un  pinceau  à 2 mèches,  petit  gris, 
n° 1 1/2  ; 

Deux  brosses  à repiquer  n°  12  ; 

Deux  autres  n°  8 ; 

Quatre  autres  n°  6 ; 

Deux  autres  n°  S ; 

Une  brosse  plate,  épaisse,  à tableaux, 
n°  20  ; 

Une  forte  brosse  de  1 pouce  ; 

Une  palette  carrée  ; 
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Un  couteau  à palette  ; 

Un  godet  ovale  ; 

Une  boîte  à décor. 

Le  blaireau.  — Cet  outil,  dont  nous 
avons  donné  le  dessin  à la  figure  509,  est, 
en  somme,  un  petit  balai  à main  qui  sert 
à adoucir  la  teinte  pour  les  bois  à l’eau  et 
à relever  les  couleurs  s’il  y en  a ; il  faut 
s’en  servir  habilement  pour  ne  pas  essuyer 
son  ouvrage,  on  doit  à peine  effleurer  le 


Fig.  874.  — Spalter  en  soies  blanches. 


glacis  qui  se  lisse  comme  la  peinture  or- 
dinaire. 

Le  spalter.  — A beaucoup  de  ressem- 
blance avec  la  brosse  plate  dite  queue  de 
morue,  avec  cette  différence  que  le  manche 
et  les  soies  sont  plus  courts,  très  fournis 
pour  les  bois  à l’eau  (fi g.  493  et  494)  et 
moins  épaispourles  bois  à l’huile  (fig.  874). 

Pour  l’usage,  on  s’en  sert  après  l’avoir 
mouillé  préalablement,  puis  secoué  pour 
qu’il  ne  soit  pas  trop  humide,  on  le  tient 
légèrement  incliné,  le  pouce  en  dessous  et 
les  doigts  incrustés  dans  les  soies  pour 


Fig.  875.  — Spalter  à dents. 


empêcher  l’égalité  qui  donnerait  la  ligne 
droite  que  donne  l’outil  à son  état  normal; 
on  frôlera  le  glacis  à certains  endroits, 
tandis  qu’à  d’autres  il  sera  bon  d’appuyer 
légèrement  pour  enlever  le  trop  de  cou- 
leur, on  nettoie  avec  cet  outilles  moulures 
et  engorgements  de  sculptures. 

Le  spalter  à dents  (fig.  875)  rend  de 
grands  services  dans  les  bois  à l’eau,  pour 
le  veinage,  de  même  pour  le  spalter  à 
trois  mèches  (fig.  319). 


Les  veinettes.  — Ces  outils  indispen- 
sables du  décorateur  sont  absolument  né- 
cessaires pour  les  bois,  il  y en  a de  toutes 
les  dimensions  et  de  toutes  les  épaisseurs. 

Pour  les  bois  à l’eau,  la  veinette  doit  être 
très  mince,  c’est-à-dire  très  plate  (/w/,876), 
pour  les  bois  àl’huileelle  est  plus  fournie, 
plus  épaisse  (fig.  321). 

On  s’en  sert  de  la  façon  suivante  : on 
trempe  la  veinette  dans  le  camion  au  gla- 


Fig.  876.  — Veinette  en  soies  blanches. 


cis,  en  ayant  soin  denepastropenprendre, 
on  tourne  le  manche  dans  les  mains  de 
manière  à écarter  les  poils  de  la  brosse 
pour  former  des  mèches,  à l’eau  cela  va 
tout  seul,  mais  à l’huile  on  est  quelquefois 
obligé  de  passer  le  peigne  dans  les  poils 
pour  les  écarter,  la  peinture  à l’huile  col- 
lant plus  les  soies  ensemble. 

Il  faut  aussi  faire  attention  à l’huile,  si 
l’on  prend  le  glacis  dans  le  godet  et  sur  la 
palette,  quelesbords  des  soies  ne  prennent 
pas  des  petits  paquets  de  couleur. 

Pour  le  veinage,  il  faut  toujours  l’exé- 


Fig.  877.  — Ebourilfoir. 


cuter  de  haut  en  bas,  en  commençant  par 
les  nœuds  ou  ronces  qu’on  entoure  avant 
le  veinage  final. 

L'e'bouriffoir.  — - Ce  pinceau,  assezsem- 
blable  aux  brosses  à assiette  des  doreurs, 
sert  aux  peintres  décorateurs  à faire  sur- 
tout les  racines 

L’ébouriffoir (fig.  877)  doit  êtreàlongues 
soies  très  souples,  il  doit  être  tenu  tou- 
jours très  propre,  afin  que  la  couleur  ne 
colle  pas  les  poils  ensemble,  ce  qui  le 
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rendrait  impropre  au  travail  qu’on  lui  de- 
mande. 

Son  nom  indique  à quoi  il  sert,  il  ébou- 
riffe la  peinture  à l'endroit  des  nœuds  et 
des  racines,  et  fait  aussi  des  picotés,  im- 
possibles à faire  avec  d’autres  pinceaux. 

La  tapette.  — Cet  outil,  appelé  tapette 
par  les  ouvriers,  n’est  en  somme  que  la 
queue  à battre  pour  l’huile,  elle  est  forte 
comme  dans  la  ligure  322,  à l’eau  elle  est 
plus  mince  et  plate  comme  à la  figure  878. 


Fig.  878.  — Tapette. 


On  doit  s’en  servir  en  tenant  les  poils 
au-dessus,  le  manche  tenu  dans  la  main  et 
en  bas  du  panneau,  on  tape  légèrement 
dans  le  sens  du  bois,  de  haut  en  bas,  avec 
très  peu  de  glacis  dans  la  brosse,  car  il 
faut  que  les  poils  restent  droits. 

La  brosse  plate.  — C’est  un  genre  de 
queue  de  morue  spécialement  faite  pour 
les  décorateurs,  elle  ne  ressemble  pas  à 
celles  des  peintres  en  bâtiment;  beaucoup 
de  décorateurs  se  servent  des  queues  de 


Fig.  879.  — Brosse  plate. 


morue  à vernir  des  peintres  en  voiture, 
nous  les  préférons  aussi  à toutes  les  autres 
quand  elles  sont  très  souples  de  soies. 

Pour  les  bois  on  emploiera  la  brosse  plate 
assez  épaisse  [fig.  879),  tandis  que  poul- 
ies marbres,  où  il  faut  à peine  effleurer,  la 
brosse  plate  mince  est  préférable  (/?g.880). 

Son  emploi  est  facile,  la  brosse  plate 
adoucit  le  travail,  il  faut  donc  lisser  dans 
le  sens  du  travail;  avec  une  très  grande 
légèreté  de  main,  on  tapote  comme  si 

Sciences  générales. 


l’on  pochait  à certains  endroits  où  il  y a 
des  cailloux,  afin  de  donner  un  peu  de 
vague,  de  flou  au  travail. 

L’emploi  de  la  brosse  sur  les  bois  est 
plus  délicat,  car,  en  outre  que  la  queue  de 
morue  adoucit,  elle  remplit  aussi  l’office 
de  spalter  ; en  effet,  on  tient  la  brosse 
plate  à pleine  main  en  ayant  soin  d’allon- 
ger les  quatre  doigts  sur  les  poils  de  la 
brosse  pour  leur  donner  des  ondulations 
afin  de  produire  des  spaltes. 


Fig.  880.  — Brosse  plate  mince  en  putois. 


Cette  pression  doit  se  faire  rapidement, 
on  revient  ensuite  en  tenant  la  brosse  par 
le  manche  afin  d’adoucir  légèrement,  sauf 
aux  endroits  des  nœuds  ou  des  ronces. 

Pinceaux  à brèche.  — Ces  pinceaux 
servent  à faire  le  noyer;  il  y en  a de  gros 
à poils  courts  {fîg.  491),  mais  pour  le  tra- 
vail courant  nous  préférons  de  beaucoup 
le  pinceau  à brèches  en  petit  gris  à poils 
longs  [flg.  881),  on  exécute  plus  facile- 
ment; certains  peintres  accouplent  ces 
pinceaux,  en  les  montant  comme  la  four- 
chette. 


Fig.  881.  — Pinceau  à brèche  en  petit  gris. 


Pour  son  emploi,  on  devra  apporter  une 
très  grande  attention,  car  le  travail  est 
net,  il  faut  donc  tenir  le  pinceau  comme 
si  l’on  dessinait  : plus  vous  voulez  un  tra- 
vail fin  plus  vous  tenez  le  pinceau  droit 
devant  vous,  et  plus  vous  désirerez  obtenir 
de  fermeté  plus  vous  obliquerez  le  manche. 

Fourchette  à noyer.  Ce  pinceau  est 
un  petit  spalter  à peignes  [fig.  495),  mais 
nous  préférons  celui  qui  est  simplement 
terminé  à deux  branches.  Il  faut  s’en  ser- 
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vir  comme  du  pinceau  à veiner,  en  faisant 
attention,  quand  on  prend  de  la  couleur, 
qu'elle  soit  bien  délayée  au  bout  des  pin- 
ceaux; ne  pas  trop  mettre  de  couleur  pour 
que  le  veinage  soit  net  et  bien  dessiné. 

Peignes.  — Les  peignes  servent  à faire 
différents  bois  et  principalement  le  chêne. 
Les  peignes  à veiner  doivent  avoir  les  dents 
larges  afin  d’écarter  les  poils  de  la  brosse 
et  les  vides  étroits  afin  d’obtenir  des  traits 
très  fins. 

Les  peignes  en  acier  blanc  ou  bleu 
[fig.  519)  se  font  jusqu’à  0m,  10  de  large, 
de  6,  9 à 12  dents  au  pouce.  Il  faut,  quand 
on  s’en  sert,  les  tenir  à pleines  mains,  sans 
toucher  aux  dents,  et  les  essuyer  à chaque 
coup  de  peigne  sans  quoi  on  voit  les  re- 
prises, ce  qui  est  d’un  très  vilain  effet. 

On  se  sert  aussi  des  peignes  en  cuir 
taillés  à un  côté,  comme  la  figure  520,  ou 
taillés  des  deux  côtés  ; on  les  emploi  aux 


Fig.  882.  — Brosse  plate  à tableau  n°  20. 


endroits  sombres,  comme  les  peignes 
d’acier. 

Certains  peintres  font  des  peignes  en 
liège  qu’ils  taillent  eux-mêmes,  le  procédé 
n’est  pas  mauvais,  il  ne  s’agit  que  d’avoir 
un  peu  d’adresse. 

Pinceaux  à chiqueter.  — Ces  pinceaux 
sont  indispensables  pour  peindre  les 
marbres.  On  en  fait  de  différentes  formes. 
Voir  les  figures  487  à 490. 

Pour  l’emploi,  il  faut  tenir  le  pinceau 
à chiqueter  entre  le  pouce  et  l’index,  de 
manière  à avoir  sur  le  travail  des  touches 
habiles,  ni  trop  dures,  ni  trop  molles  ; il 
faut  aussi  avoir  soin  de  faire  attention  à 
ce  que  l’on  fait;  ne  pas  s’en  rapporter  au 
hasard,  parce  que  l’on  aurait  des  mé- 
comptes très  désagréables  en  terminant. 
Il  faut  tremper  son  pinceau  dans  le  li- 
quide et  prendre  aussitôt  la  couleur  sur 
la  palette,  en  imprimant  au  pinceau  un 
mouvement  de  rotation  de  manière  que  la 


teinte  se  répande  également  dans  les 
mèches  que  le  pinceau  forme,  étant 
mouillé  et  agité. 

Plus  il  est  imprégné  de  teinte,  plus  les 
mèches  sont  grosses  et  forment  consé- 
quemment de  gros  cailloux. 

Les  brosses  à repiquer.  — Ces  pinceaux 
[fig.  427  à 434)  servent  à faire  des  effets 
de  clairs  ou  d’ombres,  selon  la  nature  du 
marbre  ou  son  veinage. 

11  faut  en  outre  avoir  au  moins  une 
bonnebrosseplateà  tableau  n°20  [fig.  882), 
pour  faire  dans  les  brèches  de  gros  cail- 
loux presque  du  coup. 

Ayez  aussi  dans  la  boîte  une  brosse  d’un 
pouce,  non  seulement  pour  délayer  le  gla- 
cis, mais  encore  pour  l’étaler  et  récham- 
pir certaines  parties  moulurées  [fig.  300). 

Quand  nous  aurons  parlé  du  martinet, 
du  putois,  de  la  grille  et  des  pointes,  nous 
aurons  terminé  avec  l’explication  des 
outils  employés  par  les  peintres  déco- 
rateurs. 

Le  martinet  ou  ballon  [fig.  518)  ne 
s’emploie  plus  du  tout,  il  est  remplacé 
avantageusement  par  le  putois. 

Le  putois.  — Spalter  monté  avec  du 
putois,  outil  qui  sert  dans  les  bois  à l’eau 
pour  faire  les  gerbes  et  les  effets  ondulés. 

Voici  le  mode  d’emploi  qu’en  donne 
M.  Py  dans  son  enseignement  théorique. 

Etant  neuf,  s’en  servir  pour  frotter  et 
glacer  des  parties  plates.  Ce  n’est  que 
légèrement  usagé  qu’il  fera  le  travail 
d’aspiration  dont  on  a besoin  pour  rendre 
l’effet  des  moirés  et  des  filaments  de  gerbes. 

C’est  un  outil  à étudier.  Humide,  mais 
épuré,  le  tenir  le  manche  en  bas  (c’est-à- 
dire  dans  le  sens  du  bois),  se  présentant 
dans  sa  largeur  ; l’angle  des  poils  tou- 
chant le  glacis. 

1°  Le  poser  vivement  avec  une  légère 
pression,  le  traînant  de  4 à 5 centimètres 
de  haut  en  bas  ; s’exercer  à enlever  carré- 
ment la  partie  du  glacis  touché; 

2°  Le  traîner  plus  bas,  en  le  soulevant 
du  côté  gauche,  afin  qu'il  ne  marque  rien 
à plat,  mais  un  fil  de  côté  seulement; 

3°  Le  laisser  tomber  à plat,  faire  une 
pression  moins  longue,  on  aura  un  carré 
moins  haut  ; 

4°  Traîner  en  le  soulevant  du  côté 
droit,  on  aura  un  fil  opposé  au  précédent. 
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Pour  obtenir  le  moiré  : en  s’exerçant,  il 
faudra  faire  alternativement  des  pressions 
sur  l’angle  de  l’outil,  entre-mêlées  de 
pressions  à plat  de  différentes  longueurs. 

Dans  les  bois,  ces  moirés  sont  irrégu- 
lièrement placés  ; mais  leur  principe  est 
de  partir  d’une  veine  claire,  d’agir  sur 
une  veine  foncée  et  de  rejoindre  une  autre 
veine  claire. 

Les  gerbes  se  font  comme  les  moirés, 
sauf  les  rayons  ou  fils,  qui  se  font  avec 
l’angle  du  plat  du  putois,  se  tenant  comme 
si  l’on  dessinait  avec  un  crayon. 

Il  faut  passer  souvent  le  putois  dans 
l'eau  et  l’épurer;  ensuite  le  taper  un  petit 
coup  sur  une  surface  plate,  afin  de  réunir 
et  de  redresser  les  poils  avant  de  les  po- 
ser sur  le  glacis. 

De  la  grille.  — Les  avis  à ce  sujet  sont, 
pensons-nous,  assez  partagés;  plusieurs 
peintres  de  décors,  consultés  par  nous, 
s’en  sont  déclarés  absolument  partisans 
et  d’autres  pas  du  tout;  ceux-ci  préfèrent 
le  rouleau  garni  de  petits  clous  pour  simu- 
ler les  pores  du  bois.  Nous  avouons  ne  pas 
partager  leur  manière  de  voir,  parce 
que  Cet  outil  ne  se  trouve  pas  dans  le 
commerce  et  que  conséquemment  il  faut 
le  fabriquer  soi-même  ; or,  étant  relative- 
ment difficile  à faire,  on  ne  peut  arriver 
qu’à  un  à peu  près  qui  donnera  toujours 
des  résultats  incertains,  tandis  qu’avec  la 
grille,  le  peintre  est  sûr  de  son  effet. 

Cet  outil  consiste  en  un  petit  carré  de 
toile  métallique  dont  les  mailles  ont  un 
écartement  .de  2 millimètres  environ,  on 
se  sert  de  cet  instrument  pour  faire  les 
pores  du  bois  aux  endroits  les  plus  beaux. 

A cet  effet  on  tiendra  la  grille  à plat,  à 
une  distance  voulue  du  panneau,  et  on  frot- 
tera dessus  avec  une  brosse  dure  de  la 
teinte  du  bois  ; de  cette  manière  en  envoie 
sur  la  partie  des  petits  points,  que  l’on 
allonge  avec  une  brosse  à lisser,  en  adou- 
cissant vivement  d’un  seul  coup  sans  reve- 
nir. 

Le  pointeur.  — Cet  outil  ne  se  trouvant 
pas  dans  le  commerce,  c’est  encore  M.  Py 
qui  va  nous  en  donner  la  description.  Ce 
pointeur  sert  à faire  les  petits  nœuds  dans 
les  bois  à l’eau,  remplaçant  les  nœuds  que 
l’on  faisait  autrefois  avec  le  bout  des 
doigts. 


Il  faut  prendre  un  vieux  spalter  d’un 
pouce,  à l’eau  ; couper  les  soies  à ras 
de  la  virole,  laissant  dans  les  deux 
coins  l’équivalent  de  deux  trognons  de 
brosses  à repiquer  ; brûler  l’extrémité  de 
ces  trognons,  de  manière  qu’ils  aient  la 
forme  de  pompons;  les  bien  frotter  sur 
du  papier  de  verre,  afin  d’enlever  le  char- 
bon, et  de  les  rendre  doux. 

Imprégner  légèrement  cet  outil  de  gla- 
cis, le  tenant  incliné  le  manche  en  bas  ; 
l’appliquer  vivement  sur  la  place  à 
nœuter  en  le  poussant  de  3 à 4 milli- 
mètres à gauche  ou  à droite,  suivant 
l’éclairage  que  l’on  voudra  donner  au 
nœud;  le  retirer  non  moins  vivement. 

Le  pointeur  devra  laisser  deux  petites 
mouches  ou  nœuds,  bordés  d’un  côté  (côté 
du  départ  du  mouvement)  d’une  partie 
plus  claire. 

Lesnœudsne  doivent  pas  être  trop  petits. 

Epurer  le  pointeur  quand  il  fait  des 
taches  foncées  et  non  des  nœuds,  car  il 
est  engorgé. 

343.  En  terminant  ce  chapitre  sur  les 
outils,  nous  croyons  devoir  faire  les  recom- 
mandations qui  suivent  au  sujet  de  l’entre- 
tien des  outils,  pour  deux  raisons  : 

1°  Parce  qu’il  est  indispensable  d’avoir 
de  bons  outils  pour  faire  du  bon  travail. 

Les  peintres  aux  grands  cheveux  qui 
fument  la  pipe,  et  qui  ont  de  belles  cra- 
vates et  des  pantalons  à vis,  affectent  de 
travailler  avec  ce  qu’ils  appellent  des 
clous,  pour  qu’on  dise  : Hein,  croyez-vous 
qu’il  produit  tel  ou  tel  travail  sans  avoir 
d’outils  ; mais  nous  qui  avons  vu  ces  mes- 
sieurs à l’œuvre,  nous  affirmons  qu’ils 
font  de  mauvais  travail,  il  n’est  pas  pos- 
sible de  bien  peindre  avec  de  mauvais  pin- 
ceaux, ou  des  outils  encrassés. 

Il  faut  donc  avoir  soin  de  ses  outils  pour 
faire  du  bon  travail  et  ensuite  parce  que 
tout  ce  matériel  coûte  cher  et  qu’il  faut  le 
remplacer  souvent  si  l’on  n’a  pas  soin  de 
ses  affaires. 

Cette  question  peut  paraître  futile  à 
certains,  mais  nous  qui  avons  un  grand 
matériel  nous  soutenons  que  le  nettoyage 
des  outils  est  absolument  indispensable 
à une  bonne  exécution,  car,  sans  contredit, 
une  grand  partie  du  succès  revient  au  bon 
état  des  pinceaux. 
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On  range  dans  la  boîte  tous  les  pin- 
ceaux dans  le  même  sens,  en  ayant  soin, 
quand  on  porte  la  boîte,  que  les  poils  des 
brosses  ne  viennent  pas  butter  contre  la 
paroi  et  se  plier  en  deux  et  prendre  ainsi 
conséquemment  une  mauvaise  forme. 

Le  soirj  avant  de  quitter  son  travail,  on 
doit  chaque  fois  bien  rincer  ses  pinceaux 
à l’eau,  et  les  secouer  sur  le  bout  de  la 
chaussure  en  relevant  le  pied  le  talon  tou- 
chant par  terre;  car  il  ne  faut  pas,  autant 
que  possible,  que  les  soies  ou  les  poils 
restent  mouillés,  parce  que,  au  lieu  de  res- 
ter droits,  ils  ondulent  et  prennent  de 
mauvais  plis. 

Pour  les  outils  à l’huile,  il  est  toujours 
préférable  de  bien  les  rincer  dans  un  ca- 
mion d’essence.  Tous  les  pinceaux  doivent 
être  lavés  dans  l’essence  et  roulés  dans 
les  deux  mains  pour  les  sécher,  sauf  tou- 
tefois, les  brosses  à veiner,  pour  qu’elles 
conservent  une  certaine  rigidité,  c’est-à- 
dire  que  les  soies  restent  bien  unies. 

Nous  sommes  d’avis  de  laver  les  brosses 
plates  et  les  spalters  secs  ou  pas,  dans  de 
l’eau  avec  du  savon  noir,  à la  condition 
expresse  que  les  poils  soient  bien  séchés 
avec  un  chiffon,  pour  qu’il  ne  reste  pas 
d’humidité  ; de  cette  façon  on  aura  des 
brosses  toujours  très  propres  et  en  bon 
état  pour  l’usage  qu’on  exige  d’elles. 

La  palette  ne  devra  jamais  être  encras- 
sée, il  est  si  facile,  le  soir  après  le  travail 
terminé,  d’enlever  les  couleurs  qui  restent 
et  de  les  mettre  sur  un  morceau  de 
verre,  de  bien  nettoyer  la  palette,  de  l’es- 
suyer et  de  remettre  le  lendemain  ce  qui 
reste  de  couleur  de  la  veille  ; de  cette 
façon,  on  a une  palette  toujours  très 
propre,  les  tons  se  voient  mieux,  il  n’y  a 
jamais  de  peaux  dans  les  teintes,  et  le 
travail  s’en  ressent. 

De  même  pour  le  godet,  nous  avons 
connu  des  peintres  qui  avaient  des  godets 
à palette  qui  pesaient  au  moins  un  kilo- 
gramme par  toute  la  couleur  extérieure  et 
par  le  siccatif  qui  restaient  intérieurement  ; 
peut-on  croire  que,  dans  de  telles  condi- 
tions, le  liquide  que  l’on  nommejws  puisse 
être  pur?  c’est  impossible. 

Après  lajournée,  ou  après  chaque  tra- 
vail, on  doit  jeter  dans  un  camion  à 
vieilles  teintes  le  jus  qui  reste  dans  le 


godet  et  on  doit  immédiatement  l’essuyer 
afin  de  toujours  avoir  un  liquide  pour 
peindre  qui  ne  soit  pas  gras. 

Nous  avons  vu  des  peintres  qui  avaient 
des  blouses  d’un  ton  uniforme  de  crasse 
qui  pouvaient,  par  l’épaisseur  de  couleur, 
se  tenir  debout  toutes  seules  (nous  n’exa- 
gérons rien),  des  outils  augmentés  de  leur 
poids  et  de  leur  volume  par  la  quantité 
de  couleur  qu'il  y avait  après.  Eh  bien,  nous 
prétendons  avec  énergie  que  de  tels 
peintres  ne  peuvent  pas  faire  du  bon  tra- 
vail, ils  vont  à l’encontre  de  leurs  intérêts 
et  de  ceux  du  patron. 

Fonds,  glacis. 

343.  Avant  de  commencer  la  partie 
technique  pour  l’explication  de  l’exécution 
du  décor,  il  est  peut-être  bon  de  causer 
des  fonds  et  des  glacis  que  l’on  applique 
dessus. 

Ordinairement  les  fonds  sont  couchés 
par  les  peintres  en  bâtiment  quand  le 
décorateur  a donné  exactement  le  ton, 
mais  souvent  ces  fonds  se  graissent  si 
on  ne  commence  pas  tout  de  suite  le 
décor.  Dans  ce  cas,  on  doit,  avant  d’ap- 
pliquer le  glacis,  bien  dégraisser  le  fond 
avec  du  bois  de  panama  que  l’on  fait  in- 
fuser en  petits  morceaux  dans  un  camion 
bien  propre  avec  de  l’eau  claire.  Au  moyen 
d’une  éponge  imprégnée  de  cette  eau  de 
Panama,  on  lavera  la  partie  à décorer, 
puis  on  rincera  afin  de  ne  pas  changer  le 
ton  du  glacis  que  l’on  couchera  aussitôt 
le  lavage  bien  sec. 

Le  glacis  à l’huile  ne  devra  pas  être  trop 
gras,  ni  trop  maigre,  il  faudra  bien  le 
doser,  car  de  la  composition  du  glacis  dé- 
pend la  qualité  de  l'ouvrage  ; en  effet,  s’il 
est  trop  maigre  il  prendra  tout  de  suite,  et 
le  décorateur  n’aura  pas  le  temps  de  tra- 
vailler dedans  ; s’il  est  trop  lent,  c’est-à-dire 
trop  gras,  il  y aura  des  couleurs  qui  ne 
pourront  pas  se  travailler  et  l’ouvrage  ne 
pourra  pas  se  faire  dans  des  conditions 
normales. 

11  faut  donc  porter  une  grande  atten- 
tion à la  confection  de  son  glacis,  il  faut 
calculer  avec  le  temps,  la  chaleur  et  l’hu- 
midité. 

Si  vous  travaillez  dans  des  courants 
d’air  ou  par  un  temps  froid  et  humide,  il 
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faudra  faire  votre  glacis  plus  siccatif,  et  si 
vous  travaillez  par  un  temps  chaud  ou  en 
plein  soleil,  il  ne  faut  au  contraire  pas 
pousser  au  siccatif. 

Dans  les  glacis  ordinaires,  il  faut 
mettre  deux  tiers  d’essence  pour  un  tiers 
d’huile  de  lin,  avec  un  dixième  de  sicca- 
tif liquide  et  un  dixième  de  couleurs. 

On  devra  toujours  faire  plus  de  glacis 
qu’il  n’en  faut,  d'abord  pour  ne  pas  être 
obligé  d’en  raccorder,  ce  qui  est  difficile, 
et  ensuite  pour  ne  pas  être  obligé  de 
prendre  le  fond  du  camion  dans  lequel  la 
couleur  dépose  toujours  un  peu  et  fait  un 
ton  différent. 

Quoique  nous  ayons  commencé,  dans  ce 
chapitre,  notre  étude  par  les  marbres, 
nous  les  garderons  pour  la  fin,  pour  que 
nos  lecteurs  comprennent  graduellement 
les  explications  qui  vont  suivre. 

Les  bois. 

344.  Afin  de  faciliter  le  travail,  nous 
commencerons  par  les  bois  à l’huile  qui 
peuvent  se  traiter  avec  lenteur  et  nous 
finirons  par  les  boisa  l’eau. 

Malgré  la  modestie  des  effets  de  la 
couleur  dans  la  plupart  des  bois,  il  faut 
absolument  reconnaître  que  leurs  tons, 
toujours  francs  et  solides,  sont  précieux 
en  décoration  ; par  quel  ton  plus  appro- 
prié remplacerait-on,  par  exemple,  le 
vieux  chêne,  dans  un  ensemble  décoratif 
composé  de  coupe  de  pierre  ou  de  rouge 
rompu. 

Peut-on  trouver  un  ton  pouvant  le 
remplacer  comme  valeur,  soit  dans  une 
Eglise,  un  tribunal,  un  cabinet  de  travail, 
bibliothèque,  etc.,  etc.  La  terre  d’ombre 
ou  la  terre  de  Cassel  ? Certainement  non, 
car  l’effet  serait  triste  et  mauvais. 

Les  bois  à tons  plus  gais  sont  égale- 
ment employés  avec  succès  quand  ils 
sont  bien  misa  leur  place. 

Le  bon  décorateur  doit  avant  tout 
s'inspirer,  comme  disait  notre  vieil  ami 
Neuville,  d’une  foule  de  considérations  : 

1°  De  l’ensemble  de  la  grande  décora- 
tion, si  son  travail  doit  y être  mêlé,  éviter 
de  produire  une  note  discordante  dans 
l’ensemble,  ceci  est  très  important; 

2°  Il  faut  se  résoudre  à faire  le  sacrifice 


— certainement  trop  souvent  pénible  pour 
des  peintres  de  bois  — du  côté  imitation 
et  rester  presque  un  ton,  si  l’on  veut 
faire  corps  dans  l’harmonie  du  tout  déco- 
ratif. Nous  ne  saurions  trop  insister  sur 
ce  point  capital;  il  doit  en  être' de  même 
quand  le  peintre  de  bois  est  seul  chargé 
de  la  décoration  d’une  pièce  isolée  ; la 
même  ligne  de  conduite  doit  être  observée. 

Règle  générale,  on  doit  s’attacher,  si 
l’on  veut  obtenir  un  bon  résultat  d’en- 
semble, à sacrifier  certaines  parties  pour 
donner  toute  sa  valeur  au  motif  principal. 
Faire  de  l’effet  partout,  serait  s’exposer  à 
n’en  faire  nulle  part. 

Maintenant  nous  allons  entrer  dans  le 
vif  de  la  question  pratique  et  commencer, 
si  vous  le  voulez  bien,  par  un  grand  sei- 
gneur. 

Le  chêne. 

345.  La  plupart  des  bois  ne  peuvent 
s’imiter  d’une  façon  satisfaisante  que  sur 
des  fonds  absolument  irréprochables,  sur- 
tout si  l’on  veut  obtenir  l’impression  d’un 
travail  d’ébénisterie  ; le  vernis,  quoique 
atténué  par  un  lustrage  ou  un  cirage  quel- 
conque, rend  apparentes  les  moindres  si- 
nuosités et  dénie  tout  ce  que  l’imitation  la 
plus  parfaite  peut  produire. 

En  résumé,  pas  de  belle  imitation  sans 
des  fonds  absolument  soignés. 

Ces  observations  s’appliquent  tout  par- 
ticulièrement pour  les  imitations  de  chêne 
qui  doivent  être  parfaites,  car,  après  les 
diverses  opérations  nécessaires  : essuyages 
à la  toile,  peignages,  etc.,  etc.,  seul  le 
fond  reste  ou  à peu  près. 

11  est  donc  inutile  de  plus  insister,  les 
peintres  comprendront  qu’il  faut  absolu- 
ment des  fonds  irréprochables. 

Les  fonds  à appliquer  pour  imitation  de 
bois  doivent  être,  en  règle  générale,  ce  que 
nous  appelons  des  fonds  maigres  ; les  fonds 
gras  sont  difficiles  à travailler,  ils  ne  dur- 
cissent pas,  ils  n’offrent  aucune  résis- 
tance au  vernis,  qui,  lui,  se  solidifie  et  se 
contracte  en  séchant;  de  par  l’effet  de 
cette  contraction,  les  fonds  gras  cèdent  et 
de  là  les  craquelures,  gerçures,  etc.,  ou 
bien  ils  gonflent,  font  des  cloques  sous 
l’action  du  soleil,  surtout  si  ces  peintures 
sont  recouvertes  de  vernis. 
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Donc,  il  faut  de  toute  nécessité  des  fonds 
maigres. 

Tous  les  peintres  savent,  ou  à peu 
près,  faire  un  ton  bois  devant  recevoir  le 
chêne,  mais,  à notre  avis,  ils  compliquent 
trop  leur  ton  en  ajoutant,  du  noir,  de  la 
terre  d’ombre,  de  la  terre  de  Cassel,  du 
rouge,  etc.,  neuf  fois  sur  dix  c’est  inutile, 
si  ce  n’est  pas  nuisible.  Si  vous  voulez 
avoir  un  beau  ton  de  chêne  bien  neuf, 
faites  votre  ton  simplement  avec  du  blanc 
et  de  l’ocre  jaune,  moins  il  y aura  de  blanc 
et  plus  vous  mettrez  de  jaune  plus  vous 
serez  dans  le  vrai. 

Pour  le  chêne  vieux,  diminuez  la  dose 
de  blanc  pour  augmenter  le  jaune  en 
ajoutant  de  la  terre  d’ombre  brûlée. 

Le  glacis  ou  teinte  de  chêne  doit  se  faire 
avec  de  la  terre  d’ombre  calcinée  et  de 
l’ocre  jaune,  ce  glacis  pouvant  toujours 
être  diminué  selon  la  demande  de  la  dé- 
coration qui  entoure  le  bois. 

Ondoit, avant  de  commencerson travail, 
faire  un  essai  du  glacis  sur  le  ton  du  fond, 
y donner  un  coup  de  chiffon,  un  coup  de 
peigne  pour  bien  se  rendre  compte,  avant 
de  se  lancer  dans  l’exécution,  de  ce  que 
sera  le  panneau  que  l’on  veut  imiter. 

Nous  avons  dit  que  le  siccatif  doit  être 
employé  discrètement,  surtout  si  les  fonds 
ne  sont  pas  d’une  dureté  absolue;  nos  an- 
ciens maîtres  en  l’art  d’imiter  le  chêne  ne 
négligeaient  jamais  l’addition  d’un  peu  de 
cire  dans  leur  teinte  de  chêne,  le  procédé 
est  excellent  parce  qu’il  permet  de  faire  un 
beau  peignage  net  et  très  franc. 

Le  fond  du  peintre  étant  bien  sec  et 
légèrement  passé  au  papier  de  verre,  il 
faut  donner  une  couche  à sec  du  glacis  pré- 
paré avec  une  taupette,  c’est-à-dire  une 
brosse  à main  de  moyenne  grosseur,  puis 
lisser  à la  brosse  plate,  si  l’on  veut  faire 
un  bon  travail;  quand  ceci  est  fait,  on 
chiffonne. 

On  doit  avoir  avec  soi  de  la  toile  à col- 
ler le  papier,  on  la  plie  en  deux,  trois  ou 
quatre  épaisseurs,  on  suit  avec  les  deux 
ou  trois  planches  que  l’on  aura  au  préa- 
lable tracées  au  crayon  avec  une  règle 
sur  le  panneau,  en  donnant  avec  le  chif- 
fon une  inclinaison  suffisante  pour  que 
l’on  distingue  bien  les  deux  ou  trois 
planches  tracées  qui  composent  le  pan- 


neau, sans  toutefois  tomber  dans  l’exagé- 
ration ; pour  se  familiariser  avec  cette  dis- 
tribution, il  ne  faut  jamais  manquer  une 
occasion  de  s’instruire;  aussi,  quand  on 
voit  un  panneau  de  porte  en  menuiserie 
nature,  il  faut  remarquer  en  combien  de 
morceaux  il  est  monté,  ce  sont  ces  petites 
remarques  qui  vous  indiquent  et  vous 
donnent  de  l'aplomb  pour  discuter  et  im- 
poser votre  travail  ; on  enlève  ensuite  les 
noirs  formés  par  la  teinte  au  bas  du  pan- 
neau et  on  donne  un  coup  de  peigne 
d’acier  sur  les  rayures  obtenues  par  la 
toile,  ou  en  suivant  très  exactement  le 
mouvement,  le  peignage  doit  être  croisé 
de  façon  à donner  l’effet  du  grain  du  bois. 

La  toile  dont  on  se  sert  doit  être  préa- 
lablement passée  à la  colle  diluée  dans 
l’eau;  si  on  néglige  cette  précaution,  les 
minces  fils  de  chanvre  qui  se  détachent  de 
la  toile  restent  toujours  apparents  après 
le  vernissage,  et  gênent  aussi  considéra- 
blement pour  le  travail  du  peignage,  le 
peigne  entraînant  ces  fils  qui  se  voient 
toujours  ; quand  la  teinte  est  un  peu  prise, 
on  peut  aller  commencer  à mailler. 

Mais  pour  ceux  de  nos  lecteurs  qui 
n’ont  jamais  fait  de  mailles,  nous  allons 
leur  donner  un  moyen  de  s’exercer  à 
apprendre  cette  partie  difficile  du  chêne  ; 
il  faut  avoir  devant  les  yeux  un  modèle 
de  mailles  comme  ceux  que  nous  donnons 
dans  les  figures  883  et  884. 

Au  cours  professionnel  de  peinture  que 
nous  avons  fondé  à Paris,  nous  exerçons 
les  jeunes  gens  de  cette  manière  et,  au 
bout  de  très  peu  de  temps,  ils  arrivent  si- 
non à mailler  comme  un  professionnel,  du 
moins  à mailler  d’une  manière  très  accep- 
table. 

La  description  de  Fleury,  que  nous 
allons  donner,  est  la  même  que  celle  que 
nous  indiquons  au  cours  du  soir. 

Ayez  un  tableau  noir  ou  un  morceau 
de  carton  peint  au  vernis  noir,  puis 
détrempez  dans  un  godet  du  blanc  de 
Meudon  avec  de  l’eau,  de  manière  que  la 
teinte  soit  claire. 

Prenez  un  pinceau  en  plume,  avec  une 
hampe,  et  servez-vous  de  ce  pinceau,  en  le 
trempant  dans  celte  eau  blanche,  et  des- 
sinez, d’après  le  modèle  883,  les  mailles 
telles  qu’elles  y sont  représentées. 
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Ayez  soin  de  le  faire  exactement  et,  avec 
un  peu  d'habitude,  vous  arriverez  à com- 
prendre, mieux  que  nous  ne  pourrions 
vous  l’expliquer,  le  sentiment  et  la  nature 
de  ce  bois. 

Il  faut  remarquer  que  la  maille  se  dé- 
grade toujours  et  va  de  plus  fin  en  plus 
gros,  et  cela  progressivement  ; les  intersec- 
tions sont  coupées  en  biais,  et  la  suite  de 
la  maille  affecte  cette  même  forme,  dis- 
tancée également. 

Il  est  nécessaire  de  faire  attention  à ce 
petit  détail,  qui  a cependant  une  grande 
importance,  en  ce  sens  qu'il  donne  au 
travail  le  cachet  de  la  nature. 

Dans  la  maille  pleine,  celle  du  milieu  de 
vos  masses,  l’intersection  est  horizontale 
et  suit  toujours  exactement  le  sens  ; re- 
marquez aussi,  qu’à  chaque  éloignement 
de  maille,  le  degré  d’écartement  se  rap- 
proche et  la  grosseur  de  la  maille  diminue  ; 
dans  toutes  espèces  de  mailles,  évitez  tou-' 
jours  l’éloignement  ou  l’isolement,  nous 
voulons  dire,  par  là,  qu’une  maille  large 
et  forte  doit  toujours  être  accompagnée 
de  mailles  successivement  plus  faibles,  de 
manière  à la  dégrader,  et  faire,  qu’à 
quelques  pas,  elle  ne  fasse  pas  tache. 

Du  reste,  en  suivant  et  en  raisonnant 
notre  modèle,  vous  comprendrez  beaucoup 
mieux  que  ne  pourraient  le  faire  com- 
prendre toutes  les  explications  possibles. 

Lorsqu’on  sera  habitué  à copier  exac- 
tement ces  dessins  de  mailles  en  clair, 
on  les  fera  avec  de  la  couleur  à l’huile  en 
les  peignant  en  foncé,  comme  dans  notre 
figure  884  ; c’est  alors  seulement  qu’on 
pourra  s’exercer  avec  le  drap  en  place  de 
pinceau. 

Voici  comment  on  procédera:  le  tableau 
noir  qui  aura  servi  à faire  des  mailles  en 
clair  sera  couché  complètement  avec  la 
même  teinte  blanche  à l’eau  que  vous  lais- 
serez sécher  ; quand  ce  sera  sec,  votre 
tableau  sera  complètement  blanc. 

On  prendra  une  bande  de  drap,  ou  une 
mèche  de  lampe,  mais  le  drap  de  billard 
usé  ne  déteignant  pas  est  bien  plus  com- 
mode ; on  déchire  ce  drap  par  bandes  de 
1/2  centimètre  de  large  sur  50  à 60  cen- 
timètres de  longueur,  on  mouille  ce  drap 
dans  de  l’eau  propre,  on  l’épure  en  le 
pressant  fortement  dans  les  mains  pour 


qu’il  soit  humide  et  non  mouillé,  puis  on 
prend  un  des  bouts  de  la  main  gauche,  en 
faisant  passer  le  drap  sur  le  pouce  de  la 
main  droite,  et  en  le  maintenant  dans  cette 
position  avec  l’index  ; et,  avec  l’ongle  du 
pouce,  on  enlève  le  dessin  de  la  maille,  en 
suivant  les  mêmes  principes  qu’avec  le 
pinceau. 

Il  faut  bien  s’appliquer  à donner  à la 
maille  des  formes  courbes  et  gracieuses 
sans  jamais  entrelacer  le  dessin  ; éviter 
avec  soin  les  droites  ou  trop  anguleuses, 
surtout  bien  observer  la  recommandation 
déjà  faite  : d’éviter  de  faire  de  l’effet  par- 
tout. 

La  maille  d’une  planche  de  chêne  doit 
être  composée  de  parties  fines  et  d’autres 
parties  travaillées  plus  largement  ; les 
parties  fines  doivent  se  tenir  avec  les  par- 
ties traitées  d’une  façon  plus  large. 

Les  coupes  doivent  être  un  peu  senties 
sans  être  dures  et  d’une  plus  grande  net- 
teté, ceci  est  la  condition  la  plus  impor- 
tante si  on  veut  obtenir  un  bon  résultat. 

Le  soin  dans  l’exécution  de  presque 
tous  les  bois  remplace  presque  le  talent, 
quelquefois  absent,  du  praticien. 

On  fait  aussi  des  mailles  ombrées  ; il  y 
a du  clair  et  du  foncé.  Ces  sortes  de 
mailles  se  font  à l’essence  teintée  avec  un 
peu  de  terre  d’ombre  et  de  terre  de  Sienne 
brûlée. 

Il  faut  que  la  teinte  soit  plus  sèche  que 
pour  mailler  au  drap.  On  en  fait  par  petites 
parties  de  15  à 20  centimètres  de  longueur, 
et  l’on  passe  une  brosse  plate  dessus,  en 
commençant  par  le  haut  et  toujours  dans 
le  même  sens  ; la  brosse  plate  fait  des- 
cendre la  teinte  que  l’essence  a enlevée, 
de  sorte  qu’il  se  trouve  une  partie  claire 
et  une  partie  foncée  en  dessous. 

Ces  sortes  de  mailles  se  trouvent  assez 
fréquemment  dans  les  chênes  en  nature, 
et  font  naturellement  bien  en  peinture. 

Les  mailles  brunes  se  font  lorsque  les 
chênes  sont  parfaitement  secs;  on  prend 
ordinairement  un  peu  de  la  teinte  du  gla- 
cis, et  on  y ajoute  un  peu  de  terre  de 
Sienne  brûlée  pour  rendre  plus  trans- 
parent; il  faut  mettre  un  peu  de  soleil 
pour  faire  sécher;  les  brosses  de  martre 
sont  plus  convenables  pour  ce  travail  ; 
elles  sont  beaucoup  plus  douces  ; si  l’on  n’en 
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a pas,  on  prend  du  petit  gris,  ou  encore 
des  vieilles  brosses  de  soies  de  porc,  en 
recherchant  de  préférence  celles  qui  sont 
usées,  parce  qu'elles  font  ordinairement 
les  points  et  qu’elles  ont  l'avantage  d’être 
très  douces. 

Le  chêne  doit  être  reglacé,  ou  tout  au 
moins  veiné;  ne  jamais  procéder  autre- 
ment que  par  glacis  successifs  et  très 
légers  ; dans  le  cas  où  un  veinage  sem- 
blerait suffisant,  ne  pas  veiner  avec  une 
teinte  trop  foncée,  ce  qui  exposerait  à un 
mauvais  effet,  un  veinage  très  doux  est 
préférable. 

Nous  ne  saurions  trop  nous  étendre 
sur  les  renseignements  concernant  le 
chêne.  Actuellement,  la  mode  en  est  telle- 
ment répandue,  que  l’on  en  fait  dans  tous 
les  bâtiments  de  rapport,  du  rez-de- 
chaussée  aux  chambres  des  bonnes,  c’est 
le  genre  qui  se  voit  presque  exclusive- 
ment dans  les  magasins;  les  portes 
d’entrée,  d’appartements,  les  escaliers, 
les  couloirs,  les  salles  à manger,  les  anti- 
chambres, etc. 

Nous  donnons  dans  les  figures  883  et 
886  des  modèles  de  veinage  de  chêne, 
afin  que  l’on  se  familiarise  bien  avec  ce 
genre  de  travail,  qui  cependant  est  moins 
difficile  que  les  mailles. 

En  faisant  des  études  sur  la  façon  de 
faire  ces  veines,  on  devra  toujours  com- 
mencer par  le  cœur  en  faisant  les  veines 
autour  et  en  allongeant  par  une  suite 
régulière  et  normale  suivant  le  panneau 
à exécuter  ; avant  que  les  veines  que  l’on 
fera  à l’huile  soient  tout  à fait  prises,  on 
donnera  un  petit  coup  de  brosse  plate. 

La  partie  la  plus  noire  de  notre  modèle 
figure  toujours  une  veine  de  chêne,  seule- 
ment on  opérera  sur  le  glacis,  en  enle- 
vant avec  le  drap  les  parties  claires,  au 
lieu  de  produire  des  parties  foncées  au 
pinceau.  Ce  sont  deux  façons  de  produire 
les  mêmes  effets  par  des  moyens  dissem- 
blables, nous  conseillons  de  copier  et  de 
recopier  souvent  ces  études  en  noir  pour 
se  faire  la  main. 

En  résumé,  voici  nos  recommandations  : 

Le  fond  doit  être  maigre. 

Pour  le  chêne  neuf,  il  faut  un  ton  pierre. 

Pour  les  chênes  plus  foncés,  il  faut  de 
l’ocre  jaune  presque  pur. 


Pour  le  vieux  chêne,  il  faut  un  mélange 
d’ocrejaune  et  de  terre  d’ombre,  de  façon 
à avoir,  avec  très  peu  de  blanc,  un  ton 
chaud,  très  franc  et  relativement  foncé. 

Recommandez  bien  au  compagnon  qui 
couche  la  teinte  de  fond,  qu’elle  soit  très 
mince  et  bien  lissée  à la  brosse  plate,  afin 
qu’il  n’y  ait  pas  de  cordes,  cette  observa- 
tion a une  très  grande  importance  pour 
la  beauté  et  la  bonne  exécution  du  travail. 

Le  glacis  doit  être  maigre. 

Par  précaution,  on  doit  passer  la  teinte 
dans  une  passoire  en  fer-blanc,  afin  d’en 
extraire  toutes  les  saletés  qui  pourraient 
s’y  trouver. 

On  peut  ajouter  un  peu  de  blanc  de 
Meudon  en  poudre  pour  empêcher  le  cou- 
lage du  glacis. 

On  doit  l’appliquer  moins  grassement 
qu’une  couche,  il  faut  bien  le  trier  et  le  lis- 
ser à la  brosse  plate  avant  de  chiffonner. 

Le  glacis  se  compose  de  terre  de  Sienne 
naturelle  et  de  terre  d’ombre  brûlée  ; la 
quantité  de  couleurs  varie  suivant  que 
l’on  veut  faire  un  chêne  plus  ou  moins 
vieux;  pour  le  chêne  tout  à fait  vieux,  on 
ajoutera  même  une  pointe  de  noir. 

11  faut  pousser  le  glacis  plus  au  siccatif 
en  hiver  qu’en  été. 

Le  chiffonnage  qui  vient  après  doit  se 
faire  bien  net,  il  faut  prendre  soin  qu’il  n’y 
ait  pas  sur  le  panneau  des  petits  filaments 
de  la  toile  à coller. 

Ensuite  peigner  le  glacis  : il  faut  avoir 
un  morceau  de  chiffon  pour  essuyer  son 
peigne  chaque  fois  qu’on  s’en  est  servi,  et 
avoir  dans  la  main  trois  ou  quatre  peignes 
de  différentes  grandeurs. 

Il  faut  travailler  le  peignage  en  serpen- 
tant, c’est-à-dire  que  l’on  passe  le  premier 
coup  de  peigne  en  le  penchant  à droite, 
puis  à gauche,  et  toujours  alternative- 
ment, jusqu’en  bas  du  panneau;  ensuite 
on  passe  un  dernier  coup  de  peigne  droit. 

Pour  les  mailles,  ce  n’est  pas  la  quan- 
tité qui  fait  bien,  mais  l’emplacementqu’il 
faut  bien  choisir;  on  devra  éviter  que  la 
teinte  soit  trop  fraîche,  car  la  maille  ne 
s’enlève  pas  nettement,  et,  lorsqu’elle  est 
trop  sèche,  on  ne  peut  plus  l’enlever. 

Avoir  soin,  pour  mailler,  de  prendre  du 
drap  qui  ne  déteigne  pas,  parce  que  la 
maille  ne  serait  pas  pure. 
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On  ne  doit  p.as  appuyer  trop  fort  avec 
l’ongle,  pour  ne  pas  faire  des  grattés. 

Les  ronces  et  les  nœuds  de  chêne  s’exé- 
cutent par  les  mêmes  moyens  que  la 
maille,  en  essuyant  avec  le  drap,  mais  on 
dessine  au  lieu  d’enlever. 

On  veine  à la  palette,  ou  glacis  au  ca- 
mion à deux  tons,  ou  à un  ton  noir  ou 
teinte  d’ébauche  éclaircie  à l’essence; 
suivre  le  sens  du  bois,  ne  pas  veiner  sur 
le  nœud,  mais  le  juter. 

On  glace  ensuite,  pour  terminer  le 
chêne,  soit  à l’huile,  soit  à l’eau. 

Lorsque  le  chêne  est  sec,  on  prend  de  la 
même  teinte  qui  a servi  à faire  ce  bois, 
c’est-à-dire  le  glacis,  qu’on  allonge  un  peu 
avec  de  l’huile  et  de  l’essence,  pas  trop 
d’essence  toutefois  pour  ne  pas  détremper 
son  travail. 

On  couche  ensuite  le  glacis  en  lissant  à 
la  brosse  plate  et  en  faisant  des  effets  de 
spaltés  assez  larges,  sans  toutefois  en  abu- 
ser; ces  spaltés  donnent  au  travail  de  la  trans- 
parence et  un  effet  artistique  très  réussi. 

Ce  glaçage  peut  aussi  se  faire  à l’eau  ; 
l’avantage  qui  en  résulte  est  de  permettre 
de  vernir  immédiatement  le  glacis  sec. 

Ajoutons  que  dans  les  travaux  pressés 
on  peut  exécuter  complètement  le  chêne  à 
l’eau;  mais  le  procédé  quoique  simple  de- 
mande une  très  grande  habileté  de  la  part 
de  l’exécutant. 

Le  noyer. 

346.  Ce  bois  est  un  des  plus  gracieux 
comme  effet  décoratif  ; ses  tons  varient  à 
l’infini  et  toujours  d’une  finesse  excessive, 
passant  du  gris  argenté  aux  tons  les  plus 
chauds  et  les  plus  riches. 

Le  noyer  gris  est  très  en  faveur  aujour- 
d’hui. Tout  le  monde  connaît  ces  déli- 
cieux ameublements  modernes  qui  rem- 
plissent les  luxueux  magasins  de  l’avenue 
de  l’Opéra  et  du  faubourg  Saint-Antoine. 
C’est  merveilleux. 

La  loupe  de  noyer  ou  noyer  d’Italie  ne 
le  cède  en  rien  à n’importe  quel  bois  pré- 
cieux, la  grâce  de  son  veinage  est  unique  ; 
le  noir,  presque  pur,  touche  sans  dureté 
aux  tons  orangés  et  rouges  d’une  puis- 
sance extraordinaire. 

O11  trouve  encore,  par  hasard,  hélas! 
aujourd’hui  des  meubles  du  célèbre  sculp- 


teur-ébéniste Boule,  dans  lesquels  la 
loupe  de  noyer  occupe  la  première  place. 

On  avait  certainement  du  goût  au 
xvme  siècle,  les  collections  de  nos  musées 
le  prouvent  surabondamment. 

Passons  maintenant  au  sujet  qui  nous 
occupe  d’une  façon  toute  particulière  : 
l’imitation. 

Le  noyer  se  fait  à l’huile  et  à l’eau. 

Le  fond  du  noyer  gris  doit  être  froid  et 
composé  de  blanc,  d’ocre  jaune,  de  noir 
d’ivoire,  et  d’une  pointe  de  brun  Yan 
Oyck  ou  d’ocre  rouge.  Cette  teinte  doit 
être  d’un  ton  clair  afin  d’obtenir  de  la 
transparence  par  des  glaçages  successifs; 
on  peut  arriver  à un  ton  de  noyer  déjà 
soutenu  par  ce  procédé. 

Le  glacis  est,  à peu  de  chose  près,  com- 
posé comme  celui  du  chêne,  mais  en  le 
tenant  aussi  foncé  qu’il  sera  jugé  néces- 
saire par  rapport  au  fond. 

On  charge  la  palette  de  la  façon  sui- 
vante : 

Terre  de  Sienne  naturelle  ; 

Terre  de  Sienne  brûlée; 

Terre  d’ombre  ; 

Noir  d’ivoire. 

Sur  sa  palette  on  fait  une  teinte  de  bois 
qui  se  compose  de  terre  d’ombre,  de  noir 
et  d’une  pointe  de  Sienne  brûlée. 

La  teinte  étant  faite,  on  glace  le  pan- 
neau en  adoucissant  le  plus  possible  ; 
c’est  dans  ce  glacis  qu’on  applique  les 
tons  plus  ou  moins  fermes  qui  nécessitent 
l’ébauche  avec  les  couleurs  qui  sont  sur 
la  palette  ; on  fait  les  formes  de  ronces  et 
de  fil  ; après  avoir  terminé  l’ébauche  des 
nœuds  et  des  ronces,  on  adoucit  légère- 
ment au  blaireau  de  droite  à gauche,  plu- 
tôt en  travers  de  la  forme. 

On  peut  varier  la  coloration  de  la  ronce, 
en  épuisant  ce  que  l’on  a de  couleur  dans 
le  pinceau  à brèche  qui  vous  sert,  de  ma- 
nière que  le  travail  compte  moins  et  fasse 
par  conséquent  un  travail  plus  clair. 

Une  fois  le  tout  bien  sec,  on  veine  en 
suivant  les  formes  de  l’ébauche  dans  le 
genre  du  modèle  [fig.  887),  on  adoucit  les 
veines  en  remontant  le  blaireau  dans  un 
seul  sens. 

On  laisse  sécher,  puis  on  reglace  d’un 
ton  uniforme,  et  l’on  fait  de  larges  spal- 
tés, suivant  les  convenances  ; ces  spaltés 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


P.78 


Fig.  887.  — Veines  de  noyer. 


s’adoucissent  dans  le  sens  où  ils  ont  été 
faits,  en  conduisant  le  blaireau  à droite  et 
à gauche,  en  revenant  sur  le  coup  de 
blaireau.  En  dernier  lieu,  pour  ôter  la  sé- 
cheresse et  donner  ce  qu’on  appelle  du 
flou,  on  adoucit  en  long,  en  montant  et 
en  descendant. 

Tout  ce  travail  doit  être  fait  assez  rapi- 
dement, car,  si  on  laisse  sécher  le  glacis, 
on  n’est  plus  maître  de  son  travail. 

Pour  l’effet  d’ensemble,  il  vaut  beaucoup 
mieux  que  tout  soit  d’un  seul  ton  ; c'est 
après  qu’on  reglace  les  champs  ou  les 
moulures  pour  donner  de  la  valeur  aux 
panneaux. 

Sur  le  noyer  à l’huile,  on  peut  glacer  à 
l’eau,  et  inversement  pour  le  noyer  à l’eau 
on  peut  glacer  à l’huile. 

Pour  faire  du  noyer  à l’eau,  la  pre- 
mière opération  consiste  à battre  à l’eau, 
au  moyen  d’une  brosse  à battre  peu  four- 
nie, mais  à soies  longues;  faire  pour  cela 
un  léger  glacis  composé  de  terre  de  Cas- 
sel  et  une  pointe  de  noir;  étendre  ce  gla- 
cis bien  également  au  moyen  d’un  large 
spaltoir  et,  pour  obtenir  un  grain  fin  et 
serré,  battre  du  bout  de  la  brosse  à 
battre,  en  commençant  par  le  bas  du  pan- 
neau et  en  terminant  par  le  haut,  il  ne 
doit  rester  dans  les  moulures  aucun  noir  ; 
il  faut  avoir  en  main  un  petit  spaltoir  et 
une  éponge  mouillée  pour  le  nettoiement 
des  moulures  ou  ornements. 

Après  séchage  complet  de  cette  opéra- 
tion, qui  a pour  but  d’imiter  les  pores  du 
bois,  on  commence  le  travail  à l’huile  par 
un  léger  glacis  composé  de  trois  parties 
d’essence,  une  partie  d’huile  de  lin  et  une 
goutte  de  siccatif  liquide  : il  n’est  pas  à 
craindre  d’enlever  le  battage  à l’eau  quand 
les  couleurs  sont  bonnes,  c’est-à-dire  prises 
dans  les  maisons  spéciales. 

En  province,  où  l’on  n'est  pas  toujours 
à proximité  d’un  marchand  de  couleurs  à 
l’eau,  on  est  bien  forcé  de  les  broyer  soi- 
même;  dans  ce  cas-là,  on  ajoute  aux  cou- 
leurs en  poudre  un  peu  d’alun,  et,  si  cela 
se  peut,  on  remplace  l’eau  qui  doit  servir 
pour  le  glacis  par  de  la  bière. 

Sur  la  paleLte,  on  mettra  : 

Terre  d’ombre  brûlée  ; 

Noir  d’ivoire  ; 

Brun  Van  Dyck. 
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Le  godet  contiendra  un  liquide  com- 
posé d’essence  de  térébenthine  et  du  gla- 
cis par  moitié,  de  façon  à ce  qu’en  s’écar- 
tant, le  veinage  donne  des  détails  qu’il 
faut  bien  se  garder  de  faire  disparaître 
complètement  par  un  adoucissement  exa- 
géré. Ces  fins  détails  produiront  sous  les 
glacis  de  la  fînission  le  meilleur  effet. 

Divers  moyens  sontemployés  pourl’imi- 
tation  du  noyer  : les  uns  se  servent  de 
veinettes  de  largeurs  différentes;  d’autres 
fabriquent  eux-mêmes  leur  outil,  en  réu- 
nissant trois  ou  quatre  brosses  en  faisceau  ; 
d’autres  emploient  un  outil  composé  de 
deux  gros  pinceaux  de  plumes  liés  en- 
semble à un  manche  quelconque  et  très 
rapprochés  l’un  de  l’autre.  D’autres  enfin 
obtiennent detrès  bons  résultats  au  moyen 
de  la  toile  claire. 

Ces  outils  sont  tous  pratique,  qu’importe 
l'outil  si  le  résultat  est  bon,  et,  certes, 
quoique  les  moyens  varient  à l’infini,  on 
peut  arriver  à d’excellents  résultats  avec 
chacun  d’eux. 

A notre  avis,  nous  donnons  la  préférence 
au  pinceau  de  plumes  dit  deux  mèches. 
Avec  accompagnement  de  veinette,  le  tra- 
vail produit  parce  dernier  moyen  est  plus 
moelleux,  donne  des  détails,  des  finesses 
et  enfin  un  aspect  de  vérité  qu’il  est  diffi- 
cile d’obtenir  avec  les  brosses,  les  petites 
veinettes  et  surtout  la  toile. 

Les  nœuds  ou  ronces  doivent  se  dé- 
tacher légèrement  en  vigueur,  sur  les 
côtés  ; la  ronce  du  noyer  doit  être  gra- 
cieuse de  forme,  sans  aucune  raideur  ; il 
convient  d’accentuer  certaines  parties  ob- 
tenues par  le  deux  mèches,  en  passant 
avec  beaucoup  de  discrétion,  c’est-à-dire 
le  moins  possible,  une' vigueur  qui  vient 
compléter  ce  que  le  deux  mèches  ou  la 
veinette  ne  peuvent  donner  du  premier 
coup. 

Il  est  aussi  très  important  de  ne  pas 
mêler  les  tons  de  la  palette,  la  présence 
de  plusieurs  tons  dans  une  ronce  ou  un 
veinage  n’est  pas  du  meilleur  ’ effet,  la 
patine  du  glacis  définitif  enlèverait  certaine- 
ment une  exagération  dans  la  multiplicité 
des  tons  ; malgré  cela  il  faut  se  garder  de 
tomber  dans  cette  exagération. 

Le  glaçage  définitif  se  fait  à l’eau.  C’est 
le  moment  d’adopter  une  tonalité,  soit  en 


chaud,  soit  en  gris;  si  vous  désirez  une 
belle  impression  de  gris,  glacez  à la  terre 
de  Cassel,  un  peu  de  noir  d’ivoire,  et  un 
soupçon  de  laque,  vous  obtiendrez  un  gris 
d’une  finesse  admirable,  mais  prenez  bien 
garde  à la  laque,  il  ne  faut  pas  qu’elle 
compte. 

Le  panneau  glacé,  mettez  un  spalté  en 
travers  des  deux  parties  qui  accompagne- 
ront la  ronce.  Ce  spalté  doit  être  droit,  un 
peu  raide  même,  c’est  permis  dans  le 
noyer  ; seulement,  sousaucun  prétexte,  ce 
spalté  ne  doit  passer  sur  la  ronce,  que 
vous  ferez  légèrement  miroiter,  en  passant 
soit  le  spaltoir  ou  mieux  encore  le  blai- 
reau, qui  rompra  la  monotonie  du  ton  par- 
fois trop  uniforme;  il  faut  procéder  vive- 
ment à toutes  les  opérations  à l’eau,  si  on 
ne  veut  pas  s’exposer  à rater  l’adoucis- 
sage. 

A ce  sujet,  nous  rappellerons  une  phrase 
de  M.  Biziaux,  le  maître  et  associé  de  Ber- 
thelon,  celui  enfin  qui  fit  tant  parler  de  lui 
avec  ses  jolis  travaux  : 

« Mes  amis,  disait-il,  vous  me  demandez 
le  secret  de  mon  succès  comme  peintre  de 
bois,  et  bien  je  vais  vous  en  divulguer  au 
moins  la  moitié  : 

« Adoucissez  davantage,  vous  n’adou- 
cissez pas  assez  ; on  voit  trop  la  ficelle, 
faites  comme  moi,  adoucissez.  » 

Excellent  conseil  que  nous  prions  nos 
lecteurs  de  méditer. 

La  racine  ou  loupe  de  noyer 

347.  Malheureusement  on  connaît  peu 
cette  intéressante  variété  du  noyer,  sa 
richesse  de  tons,  et  la  grâce  toute  parti- 
culière de  son  veinage  ; nous  allons  donc 
l’étudier  de  près,  cela  en  vaut  la  peine. 

Sa  provenance  habituelle  est  d’Italie, 
mais  on  en  trouve  certainement  ailleurs  ; 
il  faut  toutefois  rendre  cette  justice  à la 
Loupe  italienne  (loin  de  nous  la  pensée 
d’un  mauvais  jeu  de  mots),  qu’elle  est  la 
plus  recherchée  des  maîtres  de  l’ébénis- 
terie,  pour  la  variété  et  la  bizarrerie  des 
mouvements  fibreux. 

On  sait  que  la  loupe  provient  des 
excroissances,  ou  des  racines,  de  certains 
arbres  ; l’orme  est  de  tous  les  arbres  le 
plus  sujet  au  développement  de  ces 
! excroissances;  presque  tous  en  ont  plus 
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ou  moins.  Il  est  de  vieux  ormes  sur  les- 
quels elles  atteignent  les  proportions  d’un 
tonneau  apposé  sur  leur  tronc. 

La  racine  ou  loupe  du  noyer  est  extrê- 
mement difficile  à imiter  et  nécessite,  de 
la  part  du  boiseur,  beaucoup  de  goût  et 
de  savoir.  Cependant  on  peut  arriver  à 
bien  faire,  à la  condition  d’avoir  le  senti- 
ment artistique. 

Le  veinage  de  ce  bois  est  très  ferme, 
très  vigoureux  ; cet  entrelacs  de  nœuds, 
de  naissances  de  ronces,  de  formes  capri- 
cieuses, mais  toujours  gracieuses,  en  font 
une  très  sérieuse  difficulté  d’imitation, 
même  pour  les  mains  exercées  des  spé- 
cialistes. 

Pour  avoir  tout  à fait  son  caractère,  ce 
bois  doit  être  exécuté  sur  un  fond  chaud 
et  brillant,  de  façon  à pouvoir  atténuer  les 
duretés  du  veinage  par  de  nombreux  gla- 
cis de  tons  différents,  une  veinette  étroite 
de  5 ou  6 centimètres  convient  admirable- 
ment pour  l’ébauche  de  ce  bois  ; avec  un 
outil  plus  large,  on  est  moins  maître  de 
son  travail  et  l’effet  rendu  s’en  ressent. 

La  première  ébauche  consiste  à trouver 
une  belle  forme  ronceuse  occupant  à peu 
près  la  largeur  du  panneau,  comme  nous 
en  donnons  un  exemple  frappant  dans  une 
de  nos  planches  hors  texte  ; si  ce  panneau 
ou  la  partie  à occuper  se  trouvait  de  trop 
grande  dimension,  il  faudrait,  dans  ce  cas, 
prendre  le  parti  de  dédoubler,  c’est-à- 
dire  faire  une  planche  ouverte. 

Pour  mieux  faire  comprendre  notre 
explication,  nous  disons  qu’en  ouvrant 
les  deux  mains  et  en  plaçant  les  deux  pe- 
tits doigts  l’un  contre  l’autre,  on  aura  une 
idée  exacte  d’une  planche  ouverte. 

Séparer  le  panneau  en  deux  parties 
égales  au  moyen  d’un  trait  de  crayon  appa- 
rent, mais  très  fin,  dessiner  la  ronce  dans 
ses  grandes  lignes  sur  chacune  des  deux 
planches,  reportant  à gauche  les  formes 
données  à droite  ; quand  on  aura  obtenu 
la  reproduction  rigoureusement  semblable 
d’une  planche  sur  l'autre  au  moyen  de  la 
veinette  étroite  ou  des  pinceaux  liés  en- 
semble appelés  deux  mèches,  il  ne  restera 
plus  qu’à  broder  les  détails  au  pinceau 
de  martre  avec  du  noir  d’ivoire  et  de  la 
terre  de  Cassel. 

Reprendre  un  peu  de  la  teinte,  et  for- 


mer plus  nettement  des  ronds  plus  ou 
moins  espacés,  dont  quelques-uns  sont  re- 
liés par  des  mouvements  tordus  et  con- 
vulsifs. 11  faut  intercaler  dans  les  ronds 
et  dans  les  contours  des  veines  qui  les  re- 
lient ensemble,  des  sortes  d’œillets  et  de 
points  qui  arrivent  à donner  l’illusion  de 
ces  parties  loupeuses  ou  racineuses,  puis 
on  termine  par  des  séries  de  points  près 
de  ces  œillets  de  différentes  grosseurs. 

On  continuera  le  travail  du  noyer  ordi- 
naire en  faisant  un  peu  plus  dur  et  un 
peu  plus  chaud  de  ton  et  surtout  plus 
énergiquement  de  facture. 

Le  glacis  doit  être  clair,  et  en  quelque 
sorte  ne  servir  qu’à  éviter  les  sécheresses 
inévitables  du  travail  à sec,  il  doit  aider 
au  flou  du  travail;  un  peu  de  terre  de  Cas- 
sel  et  de  Sienne  brûlée  donnent  un  ton 
fort  agréable  et  chaud.  Cette  première 
opération  se  fait  à l’huile. 

Pour  la  finition , nous  conseillons  le  gla- 
cis à l’eau  ; la  terre  de  Cassel  donne  un  joli 
ton  comme  ensemble,  mais  il  faut  de  temps 
en  temps  des  tons  très  chauds  que  l’on 
n’obtiendra  que  par  des  glacis  partiels, 
soit  de  bistre,  soit  de  terre  de  Sienne  brû- 
lée; il  est  nécessaire  démontrer  de  temps 
à autre  un  grain  dans  les  parties  unies;  si 
du  premier  glacis  on  n’arrive  pas  au  ton 
que  l’on  désire,  il  faut  reglacer  à nouveau; 
il  arrive  parfois  que  plusieurs  glacis  soient 
nécessaires  pour  obtenir  le  ton  naturel. 
Neuville  disait  à ce  sujet  : « Donnez  des 
glacis  tant  que  vous  voudrez,  vous  n'en 
donnerez j amais  trop,  mais  que  tous  soient 
légers  et  surtout  transparents  et  bien 
adoucis  au  blaireau.  » 

Dans  ce  glacis  on  fera  des  effets  un 
peu  dans  le  genre  de  l’érable,  afin  d’avoir 
des  parties  réservées,  formant  des  croisil- 
lons lumineux;  on  devra  aussi  faire  des 
accents  de  gerbe  et  de  mailles  au  putois. 

Si  on  fait  un  panneau  composé  de  deux 
planches,  comme  il  est  ditplushaut,  onfera 
attention  qu’elles  ne  soient  pas  absolu- 
ment pareilles  comme  valeur  ; une  plan- 
che légèrement  plus  foncée  que  l’autre 
produit  un  bel  effet  et  donne  de  la  vérité 
à l’ensemble. 

Le  bois  de  rose. 

348.  Le  bois  de  rose  est  incontestable- 
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ment  le  bois  le  plus  aimable,  joli  par 
excellence,  d’une  finesse  de  tons  et  d’une 
délicatesse  de  travail  absolument  incom- 
parables; il  est,  comme  l’on  sait,  de  prove- 
nance orientale  ; l’ile  de  Chypre  en  produit 
une  variété  remarquable 

Ce  bois  est  spécialement  employé  dans 
la  grande  ébénisterie  de  luxe  et  dans  la 
tabletterie  moderne,  mais  seulement 
comme  bois  d’accompagnement. 

Les  ébénistes  de  la  bonne  époque,  aux 
xvne  et  xvme  siècles,  en  ont  fait  des 
meubles  merveilleux,  qu’il  est  facile  d’ad- 
mirer de  nos  jours,  chez  les  grands  mar- 
chands d’antiquités  ou  dans  nos  musées  ; 
en  peinture,  il  se  fait  en  imitation  de  mar- 
quetterie  dans  des  panneaux  de  riches  de- 
vantures, des  panneaux  déportés,  etc.  ; 

Ce  bois  produit,  en  décoration,  un  très 
bel  effet,  mais  à la  condition  d’y  apporter 
un  soin  extraordinaire  et  de  ne  pas  cou- 
vrir de  grandes  surfaces  ; la  sobriété  de 
son  veinage  ne  permettant  pas  de  comp- 
ter beaucoup  sur  un  effet  décoratif  suf- 
fisant, il  est  bon  de  l’accompagner  par  des 
bois  plus  foncés,  tels  que  la  loupe  de 
noyer,  l’ébène,  le  palissandre,  etc.  ; quand 
le  budget  accordé  au  peintre  permet  à 
celui-ci  de  mettre  une  ligne  ou  deux  de 
dorure,  l'ensemble  est  complété  admira- 
blement. 

En  somme,  ce  bois  ne  se  fait  qu’en  pla- 
cage et  sur  des  surfaces  relativement 
étroites;  on  doit  diviser  son  panneau  par 
deux  lignes  tracées  légèrement  au  crayon 
et  finissant  par  le  milieu  du  panneau,  l’une 
verticale  et  l’autre  horizontale;  le  petit 
panneau  de  milieu,  d’une  porte  doit  être 
divisé  en  deux  parties  égales  par  un  trait 
vertical. 

Il  y a plusieurs  façons  de  faire  le  fond 
de  ce  bois;  certains  peintres  divisent  un 
ton  pierre  rosé  ; d’autres,  un  fond  chamois  ; 
en  réalité,  il  faut  un  ton  de  fond  chaud  ; nos 
préférences  vont  au  fond  clair  et  chaud 
composé  de  : 

Blanc  de  zinc; 

Ocre  jaune  ; 

Pointe  de  vermillon; 

Pointe  de  chrome  rouge. 

Ce  bois  se  faisant  à l’eau,  on  charge  sa 
palette  de  couleurs  à l’eau  de  la  façon 
suivante  : 


Terre  de  Cassel; 

Terre  de  Sienne  brûlée; 

Noir  d’ivoire. 

Ayez  dans  la  main  un  spaltoir,  avec 
une  petite  veinette  très  peu  fournie  de 
soie,  et  une  brosse  d’un  pouce. 

Les  teintes  de  fond  étant  bien  sèches, 
on  fait  un  glacis  d’acajou  avec  de  la  terre 
de  Sienne  brûlée  et  de  la  terre  de  Cassel, 
on  passe  ce  glacis  dans  la  partie  supérieure 
delà  division  à gauche. 

On  fait  ensuite,  au  moyen  de  la  petite 
veinette  légère,  une  traînée.  Cette  traînée 
ou  rayage  se  fait  de  l’angle  droit  à l’angle 
gauche,  en  observant  exactement  la  même 
inclinaison,  réservant  une  ou  plusieurs 
parties  unies  dans  lesquelles  on  fait,  dans 
le  sens  du  veinage,  quelques  petites  ronces 
au  pinceau  de  martre  ou  au  crayon  de 
sanguine.  Comme  travaille  bois  ressem- 
ble un  peu  au  sapin;  aussi  doit-on  rayer 
avec  l’ébouriffoir  les  parties  glacées  et 
les  adoucir  légèrement  dans  le  sens  des 
veines. 

On  recommence  le  même  travail  dans 
la  partie  opposée,  c’est-à-dire  dans  la  di- 
vision du  bas  à droite;  on  blaireaute  légè- 
rement ces  deux  parties,  ensuite  on  pique 
au  moyen  d’une  petite  veinette  ou  à son 
défaut  avec  le  blaireau,  dans  le  sens  opposé 
au  veinage,  un  petit  grain  en  travers. 

Ces  dernières  opérations  terminées  et 
bien  sèches,  on  vernit  d’un  vernis  coupé, 
essence  et  vernis  copal,  en  se  servant  d’une 
règle  et  d’une  bonne  brosse  à filer  en 
martre  ou  en  petit-gris,  afin  de  suivre 
très  exactement  la  trace  au  crayon. 

Le  vernis  étant  bien  sec,  on  lave  tout 
le  panneau  avec  de  l'eau  légèrement  savon- 
née, en  ayant  soin  de  ne  laisser  aucune 
trace  de  couleur  à l’eau  sur  la  partie  oppo- 
sée à celle  terminée. 

Quelques  peintres  qui  gomment  forte- 
ment leurs  couleurs,  lavent  immédiate- 
ment à l’éponge  les  bords  des  deux  parties 
et  continuent  de  suite  leur  travail;  mais, 
quand  on  n’est  pas  pressé  et  qu’on  peut 
procéder  de  la  manière  que  nous  indiquons 
plus  haut,  c’est  de  beaucoup  préférable. 

On  continue  ensuite  l’ébauche  en  pro- 
cédant au  même  travail  dans  le  sens  con- 
traire pour  obtenir  des  parallélogrammes 
par  l’opposition  du  veinage  du  bois  for- 
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Fig.  888.  — Étude  pour  veinage  de  palissandre. 


LES  BOIS  ET  LES  MARBRES. 


683 


mant  un  carré  losange  dans  le  milieu.  On 
répète  l’opération  du  vernissage  avec  le 
même  soin,  et,  le  vernis  une  fois  sec, 
on  lave  le  tout  à l’eau  de  savon. 

Il  est  bon  de  reprendre  chaque  division, 
et  d’y  ajouter  un  petit  effet  ou  spalter 
quelques  parties  pour  donner  le  miroite- 
ment si  caractéristique  de  ce  bois;  ce  gla- 
çage se  fait  avec  de  la  terre  de  Sienne 
brûlée  et  de  la  laque;  on  doit  relever  le 
miroitement,  pointillé  dans  le  sens  du 
bois. 

La  dernière  opération,  celle-là,  est  très 
difficile  à exécuter  ; mais  elle  est  absolu- 
ment indispensable  ; si  l’on  tient  à obtenir 
un  bon  résultat  : c’est  de  donner,  au  moyen 
d’un  très  léger  glacis  plus  foncé,  l’illusion 
du  bois  naturel  qui  semble  plus  clair  ou 
plus  foncé,  selon  la  place  qu’on  occupe 
devant  le  panneau. 

Glacez  la  division  de  gauche  très  légè- 
rement, ensuite  la  division  opposée  du  bas, 
vous  ferez  ainsi  miroiter  votre  panneau  ; 
ce  glacis  bien  fait  doit  donner  un  ton  ve- 
louté et  transparent. 

Pour  cela  il  faut  avoir  de  la  couleur  bien 
délayée  et  la  coucher  grassement,  c’est-à- 
dire  avec  beaucoup  d’eau,  car  si  ce  glacis 
est  couché  à sec  avec  beaucoup  de  cou- 
leur, on  fait  lourd  de  ton  et  on  cache  son 
travail;  si  on  met. beaucoup  d’eau  et  peu 
de  couleur,  on  fait  simplement  transpa- 
rent sans  être  velouté;  il  faut  donc  bien 
étudier  son  glacis  avant  de  procéder  à cette 
opération  plutôt  difficile. 

Généralement  ce  bois  se  fait  à l’eau, 
pour  obtenir  plus  de  finesse;  mais  il  peut 
aussi  se  faire  à l’huile. 

Le  palissandre. 

S’il  est  du  bois  intéressant,  c’est  certai- 
nement celui-là  ; il  est  très  employé  et  de- 
puis fort  longtemps  déjà,  non  seulement 
dans  l’ameublement,  mais  aussi  dans 
beaucoup  d’industries.  Les  pianos,  les  bil- 
lards modernes  sont  faits  de  ce  bois  ; la 
tabletterie  l’applique  à une  infinité  de  petits 
objets  très  recherchés,  par  les  nombreux 
admirateurs  de  l’article  de  Paris. 

Il  a été  un  moment  où  la  mode  voulait  le 
palissandre  violet  ; actuellement  le  palis- 
sandre est  employé  dans  sa  couleur  natu- 
relle, c’est-à-dire  havane  ; l’une  et  l’autre 


de  ces  deux  teintes  sont  absolument  char- 
mantes et  de  bon  goût,  quoique  très  diffé- 
rentes ; ces  boiseries  se  font  surtout  dans 
les  pièces  qui  ont  besoin  d’un  aspect  sé- 
rieux, bureaux,  bibliothèques,  chambres 
à coucher  et  salles  à manger  de  personnes 
âgées  dont  l’éclairage  des  pièces  est  très 
franc,  car,  dans  les  appartements  sombres, 
le  décorateur  devra  toujours  proposer  des 
bois  clairs,  et  ne  faire  de  bois  fermes 
que  dans  les  pièces  très  claires. 

Comme  au  point  de  vue  imitation,  le  tra- 
vail du  palissandre  violet  est  identique 
au  palissandre  ciré  (teinte  naturelle), 
nous  allons  seulement  indiquer  ici  quels 
fonds  conviennent  le  mieux  pour  l’exécu- 
tion de  ce  bois,  qui  est  d’une  si  grande  ri- 
chesse, et  produit  un  si  bel  effet,  par 
exemple  dans  les  vestibules  de  châteaux, 
d’hôtels  particuliers,  par  son  opposition 
aux  tons  souvent  froids  des  marbres. 

Le  palissandre  violet  se  fait  sur  le  rouge 
Van  Dyck  pur,  surtout  pas  de  blanc  dans 
la  dernière  couche  de  peinture.  Certains 
peintres  font  la  dernière  couche  de  la 
façon  suivante  : 

Ocre  rouge  et  ocre  jaune,  tout  simple- 
ment, de  manière  à produire  un  ton  brique 
brillant. 

Pour  le  palissandre  « ciré  »,  c’est-à-dire 
conservant  son  ton  naturel,  comme  dans 
la  planche  hors  texte  que  nous  donnons 
dans  l’ouvrage,  il  suffit  de  mettre,  pour 
faire  la  teinte,  de  l’ocre  jaune  et  de  l’ocre 
rouge  par  moitié,  en  y ajoutant  une  pointe 
de  mine  orange,  et  de  rompre  par  un  peu 
de  terre  d’ombre  brûlée. 

Même  recommandation  que  pour  le  pa- 
lissandre violet;  ne  pas  mettre  de  blanc 
dans  la  dernière  couche;  la  présence  de 
blanc,  même  en  très  petite  quantité,  em- 
pêche toute  transparence  et  alourdit  le 
ton. 

Exécution  de  l’imitation  de  palissandre 
violet,  qui  se  fait  aussi  bien  à l’huile  qu’à 
l’eau;  mais  ce  premier  moyen  est  employé 
de  préférence  quand  on  veut  faire  un  excel- 
lent travail  s’approchant  très  près  de  la 
nature. 

Après  avoir  passé  un  glacis  unicolore, 
composé  d’essence  de  térébenthine,  deux 
parties,  huile  de  lin,  une  partie,  et  de  sic- 
catif liquide,  à sec,  on  dessine  la  ronce 
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centrale  au  moyen  d’un  pinceau  de  martre 
fin  à longues  soies,  en  se  servant  du  liquide 
composant  le  glacis  et  de  noir  d’ivoire. 

Ce  veinage  peut  être  alterné  par  le 
moyen  du  crayon  Conté  tendre  pour  cer- 
taines finesses  d’accompagnement;  mais 
nous  estimons  que  le  veinage  au  pinceau 
est  beaucoup  plus  moelleux  et  rend  mieux 
l’effet  naturel;  on  nous  objectera  que  le 
moyen  est  moins  expéditif,  étant  donné  la 
difficulté  de  se  servir  du  pinceau;  mais 
nous  répondrons  à cela  que  la  difficulté 
de  maniement  du  pinceau  disparaît  après 
quelques  panneaux  exécutés. 

C’est  une  petite  affaire  de  tour  de  main 
qui  s’acquiert  très  promptement  quand  on 
a fait  quelques  études  de  veinages,  en  co- 
piant les  modèles  que  nous  donnons  dans 
les  figures  888. 

Les  petites  ronces  accolées  à la  ronce 
principale  doivent  faire  opposition  et  con- 
traster absolument  avec  leurs  voisines,  et 
comme  couleur,  et  comme  forme. 

Quand  on  observe  le  veinage  du  palis- 
sandre, il  semblerait  que  la  planche  devant 
laquelle  on  se  trouve  est  composée  de 
plusieurs  morceaux  du  même  bois  juxta- 
posés lesuns  près  des  autres,  mais  cepen- 
dant reliés  par  place  par  la  ronce  princi- 
pale ; il  est  absolument  utile  que  la  forme 
de  ces  ronces  soit  gracieuse  et  allongée  ; 
la  presque  totalité  des  formes  ronceuses 
du  palissandre  sont  hachurées,  se  tiennent 
vigoureuses,  et  d un  noir  franc,  passant  du 
large  aux  finesses  les  plus  étudiées. 

Les  ronces  une  fois  dessinées  ainsi  que 
nous  l’indiquons  plus  haut  et  telles  qu’elles 
sont  représentées  dans  notre  figure,  pren- 
dre un  spaltoir  de  moyenne  largeur  et  à 
soies  douces,  et  adoucir  avec  soin  de  haut 
en  bas,  jusqu’au  centre  de  la  ronce,  de  bas 
en  haut  jusqu’au  même  centre. 

La  ronce  se  contrarie  beaucoup,  on  voit 
deux  nœuds  accouplés,  se  développant 
côte  à côte,  puis  un  autre  vient  passer 
brusquement,  change  leur  forme  et  jus- 
qu’à leur  direction. 

Ensuite,  et  pour  terminer  l’ébauche  du 
panneau,  se  servir  d'une  bonne  veinelte, 
ayant  soin  d’avoir  à la  main  un  peigne  de 
corne  qui  servira  à égaliser  les  mèches  et 
éviter  les  placards  noirs  qui  se  produiraient 
certainement  sans  cette  précaution. 


Ce  moyen  offre  plusieurs  avantages  sé- 
rieux : 

1°  D’éviter  la  présence  de  fils  de 
chanvre  que  laisse  même  la  meilleure  toile 
sur  la  surface  des  poutres  où  elle  a été  em- 
ployée, et  qui  sont  d’un  effet  désastreux 
après  le  vernissage,  malgré  le  moyen  de 
l’encollage  de  la  toile  que  nous  avons  in- 
diqué autre  part; 

2°  Ce  veinage  est  bien  plus  nature  que 
le  rayage  sec  et  souvent  malpropre  que 
donnent  la  toile  et  le  peigne.  Quand  une 
fois  on  a procédé  de  cette  manière,  on  ne 
veut  plus  travailler  le  palissandre  autre- 
ment. 

La  façon  de  procéder,  pour  l’exécution 
du  palissandre  ciré,  est  la  même  en  tant 
qu’ébauche;  même  outillage;  seulement 
comme  le  veinage  est  plus  apparent  que 
dans  le  palissandre  violet,  prendre  les  plus 
grands  soins  dans  le  travail  des  ronces  en 
frisures  et  surtout  dans  la  rectitude  abso- 
lue des  coupes,  qui  doivent  être  d’une 
grande  netteté  ; il  serait  bon  même  de  les 
tracer  au  préalable  légèrement  au  crayon  ; 
ne  pas  en  conclure  que  celles  du  palis- 
sandre violet  peuvent  être  négligées.  Le 
travail  dans  ce  ton-là  étant  plus  couvert, 
les  parties  défectueuses  sont  moins  appa- 
rentes, voilà  tout. 

Le  glaçage  du  palissandre  violet  se  fait 
à l’eau,  au  moyen  d’un  glacis  composé  de 
terre  de  Cassel  etde  laque  carminée  : avant 
de  procéder  au  glaçage  proprement  dit. 
il  faut  battre  pour  obtenir  le  grain  du 
bois.  Cela  s’obtient  par  un  léger  glacis  com- 
posé de  terre  de  Cassel  avec  une  pointe  de 
noir  d’ivoire  (à  l’eau,  bien  entendu),  on 
passe  ce  glacis  en  plein  et  on  bat  de  bas 
en  haut. 

Si,  du  premier  coup,  le  grain  est  trop 
gros,  ce  qui  arrive  souvent,  surtout  si  le 
glacis  a été  couché  trop  grassement,  il 
faut  recommencer,  après  avoir  préalable- 
ment séché  la  batte  sur  une  partie  de  mur 
quelconque  à proximité,  sur  du  plâtre  sec; 
de  cette  façon  la  batte  est  sèche  et  on  peut 
obtenir  alors  un  battage  plus  fin. 

Le  battage  étant  bien  sec,  il  sera  pro- 
cédé au  glaçage  définitif,  comme  il  est  dit 
plus  haut  : 

Laque  carminée  et  terre  de  Cassel  par 
moitié,  augmenter  l’intensité  du  rouge  si 
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cela  est  demandé  par  le  client,  ou  com- 
mandé par  l’entourage  du  bois,  par  une 
addition  de  laque,  et,  pour  obtenir  un  effet 
inverse,  augmenter  la  quantité  de  terre 
de  Cassel  ; en  général,  éviter  l’excès  du 
ton  laqueux. 

Le  glaçage  définitif,  pour  le  palissandre 
ciré,  devra  être  fait  sans  laque  : la  terre 
de  Cassel  et  la  terre  de  Sienne  brûlée 
donnent  exactement  le  ton  de  ce  bois. 

Il  est  bon  de  faire  quelques  effets  de 
miroitement  sur  les  ronces,  principale- 
ment aux  centres  principaux  des  nœuds. 

Quelques  spaltés  adroitement  placés  et 
très  adoucis  produisent  un  bel  effet  sur 
les  parties  sacrifiées  des  panneaux. 

Dans  ces  centres  de  nœuds  ou  parties 
brillantes,  on  peut  même  glacer  avec  du 
carmin  pur,  mais  épais  d'eau,  sans 
attendre  que  cela  sèche;  on  prendra  en- 
suite, avec  la  brosse  à glacer,  delà  laque, 
de  la  terre  de  Cassel  et  du  noir,  dont  on 
meublera  les  parties  sombres,  en  évitant 
autant  que  possible  les  parties  claires, 
mais  en  ayant  soin  de  bien  fondre,  pour 
qu’il  n’y  ait  pas  brusquerie  dans  les  effets  ; 
il  faut  que  tout  se  marie  ensemble  et  que 
l’on  ne  saute  pas  brusquement  du  clair  au 
foncé. 

C’est  au  sujet  des  nœuds  qne  nous  don- 
nons ces  explications,  car  il  y a quelque- 
fois des  accidents  tranchés  très  au  vif  et 
des  nœuds,  par  moitié  coupés  d’une  ligne 
noire  et  vigoureuse  ; mais  cela  est  l’excep- 
tion et  demande  un  certain  savoir  pour  être 
exécuté  quand  il  le  faut. 

Quand  les  quelques  enlevées  au  spalter 
sont  faites,  il  faut  adoucir  légèrement  au 
blaireau,  mais  toujours  dans  le  sens  du 
travail  exécuté. 

Le  cèdre. 

350.  Ce  bois  est  une  variété  de  sapin 
au  point  de  vue  imitation  ; mais  il  est  né- 
cessaire de  lui  donner  comme  fond  le  ton 
chaud  employé  pour  l’imitation  du  pitch- 
pin. 

Le  fond  doit  être  jaune  clair,  mais  un 
peu  rosé;  il  est  ainsi  composé. 

Ocre  jaune,  les  2/3  ; 

Ocre  rouge,  1/3; 

Blanc  de  zinc,  un  soupçon. 

Après  siccité  complète,  passer  soigneu- 


sement le  papier  de  verre  fin  et  procéder 
à l'imitation  par  un  léger  glacis  composé 
de  terre  de  Sienne  brûlée  et  d’ocre  jaune. 

La  terre  de  Sienne  brûlée  doit  entrer 
dans  la  composition  de  ce  glacis  pour  un 
peu  plus  des  2/3,  mais  presque  incolore  et 
surtout  très  maigre. 

Essence  de  térébenthine,  une  goutte 
d’huile  de  lin,  et  un  peu  de  siccatif  liquide 
qu’il  ne  faut  pas  oublier,  car  les  glacis  ou 
teintes  dans  lesquels  il  n’y  a pas  ou  presque 
pas  de  blanc,  ont  toujours  de  la  peine  à 
sécher. 

Composer  sa  palette  de  la  façon  suivante: 

Terre  de  Sienne  naturelle  ; 

Terre  de  Sienne  brûlée  ; 

Terre  de  Cassel  ; 

Noir  d’ivoire  ; 

Laque  ; 

Bleu  de  Prusse. 

Au  moyen  d’une  fine  brosse  à forme 
plate,  en  soie  ou,  mieux,  en  martre,  des- 
siner très  finement  un  nœud  ou  deux  de 
sapin  ayant  surtout  une  forme  gracieuse 
et  allongée;  après  cette  opération,  peindre 
avec  la  veinette  appropriée  à l’importance 
du  panneau.  (En  général,  ne  pas  se  servir, 
de  la  veinette  trop  large,  on  n’en  est  pas 
maître.)  Tenir  constamment  un  peigne  de 
corne  dans  la  main  pour  égaliser  les 
mèches  de  la  veinette,  puis  contourner 
très  exactement  la  forme  du  nœud  que 
l’on  a donné,  comme  dans  la  figure  889, 
s’attacher  surtout  à ce  que  le  coup  de  vei- 
nette soit  du  même  ton  que  le  nœud,  qu’il 
semble  en  être  la  continuation. 

Les  champs  doivent  être  traités  de  la 
même  façon,  mais  un  peu  plus  simple- 
ment, afin  de  laisser  toute  la  valeur  au 
panneau. 

Quelques  peintres  de  décor  prennent  un 
crayon  ou  un  morceau  de  sanguine  tendre, 
puis  font  le  nœud  en  imprimant  au  crayon 
un  petit  mouvement  saccadé,  adoucissent 
dans  le  sens  du  dehors  en  dedans,  diri- 
geant la  brosse  plate  sur  le  centre  du 
nœud  ; mais  il  faut,  pour  ce  procédé,  saisir 
juste  le  moment  où  le  glacis  permet  à la 
veine  de  prendre  un  aspect  estompé  en 
dedans. 

La  deuxième  opération  consiste  dans 
l’adoucissage  des  tons  et  le  redressage 
! de  toutes  les  coupes. 
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Fig.  889.  — Veinage  de  bois  de  cèdre, 
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Cette  opération  est  extrêmement  im- 
portante. 

L’adoucissage  doit  commencer  par  les 
ronces  en  retournant  de  bas  en  haut,  à 
partir  du  cœur  central,  et  de  haut  en  bas 
à partir  du  même  point. 

Pour  adoucir,  se  servir  d’un  spaltoir 
doux  et  bien  fourni,  enlever  les  parties 
trop  foncées,  en  adoucissant  légèrement, 
de  façon  à égaliser  les  tons,  ensuite  s’oc- 
cuper sérieusement  des  coupes  ; nous  ne 
saurions  trop  insister  sur  cette  recomman- 
dation importante  ; il  doit,  après  ce  travail, 
être  placé  quelques  petites  vigueurs  au 
centre  des  ronces  ou  à la  partie  couchée 
du  veinage;  mais  ce  travail  doit  être  fait 
discrètement,  très  discrètement  même,  si 
on  ne  veut  pas  tomber  dans  le  sapin;  en 
résumé,  le  cèdre  est  le  pitchpin  en  réduc- 
tion. 

Le  glaçage  doit  se  faire  à l’eau,  et  légè- 
rement. La  terre  de  Cassel  produit  un  très 
joli  effet  sur  le  ton  de  cèdre,  mais  à la 
condition  de  ne  pas  exagérer  les  effets  ; s’en 
tenir  à quelques  spalters  très  fins  et  très 
adoucis,  et  quelques  miroitements  sur  le 
cœur  des  ronces,  et  un  léger  coup  de 
blaireau  en  travers  sur  le  bord  des 
planches  et  sur  quelques  traverses  ; les 
moulures  doivent  être  nettes  et  très  légè- 
rements  piquées  au  blaireau,  puis  adoucies 
en  travers  du  travail. 

Cette  façon  de  faire  produit  des  effets 
admirables. 

L'acajou. 

351.  L’acajou  moucheté  provient 
d’Haïti.  Cette  variété  d’acajou  est  extrême- 
ment curieuse,  fort  intéressante  et  d’une 
grande  finesse  de  ton;  son  importance  au 
point  de  vue  décoratif  le  place  au  pre- 
mier rang  des  bois  de  cette  nature  devant 
occuper  le  motif  principal  d’un  assemblage 
de  bois  d’essences  différentes;  sa  tonalité 
blonde  à reflets  chauds  et  dorés  permet, 
dans  le  voisinage,  des  bois  clairs,  comme 
l’érable,  le  citronnier,  le  marronnier,  etc., 
avec  accompagnement  d’amarante,  ou  sa- 
tiné ver  t , selon  les  nécessités  de  l’ensemble 
décoratif. 

L’acajou  moucheté  doit  s’exécuter  sur 
un  fond  brillant  et  franc,  pour  la  dernière 
couche  surtout. 


Ocre  jaune,  3 parties;  mine  orange  et 
ocre  rouge,  1 partie;  s’abstenir  de  la 
moindre  parcelle  de  blanc;  il  est  sous-en- 
tendu qu’avant  de  procéder  à l’imitation 
un  ponçage  soigné  au  papier  de  verre  fin 
sera  passé  sur  les  fonds  après  siccité  com- 
plète. 

La  première  opération  consiste  à obte- 
nir le  grain  ; glacez  avec  une  teinte  à l’eau 
composée  de  terre  de  Cassel,  faites  que  ce 
glacis  ne  coule  pas  ; après  l’avoir  égalisé 
sur  la  partie  à traiter,  battez  de  bas  en 
haut  les  panneaux  et  les  montants  des 
champs  et  des  moulures  ; les  traverses  des 
champs  et  des  moulures  doivent  être  bat- 
tues horizontalement,  en  ayant  soin  d’ob- 
server les  coupes,  c’est-à-dire  de  s’arrêter  à 
temps,  pour  que  le  battage  horizontal  des 
traverses  né  passe  pas  sur  le  montant  ver- 
tical. Il  est  bon  de  procéder  parties  par 
parties,  surtout  en  été,  où  l’emploi  du  gla- 
cis à l’eau  est  extrêmement  difficile,  même 
pour  les  spécialistes;  les  moulures 
doivent  être  parfaitement  nettes  et 
propres  avant  de  recevoir  le  battage 
qu’il  faut  surtout  très  fin,  puis  laisser  sé- 
cher. 

La  deuxième  opération  nous  amène  au 
premier  travail  de  l’imitation  ; cette  opé- 
ration s’exécute  à l’huile. 

On  fait  un  glacis  composé  de  terre  de 
Sienne  brûlée  et  une  pointe  de  terre  de 
Cassel,  afin  d’obtenir  de  la  transparence  ; 
ce  glacis  doit  être  extrêmement  léger  : 
huile  de  lin,  1 partie  ; essence  de  térében- 
thine, 3 parties,  et  un  peu  de  siccatif 
liquide. 

Après  avoir  glacé  le  panneau  duquel  on 
va  s’occuper,  on  dessine  au  pinceau  une 
ronce  de  peu  de  largeur  et,  autant  que  pos- 
sible, de  forme  ovale  et  arrondie  ; éviter,  si 
cela  se  peut,  de  placer  le  centre  de  cette 
ronce  au  milieu  du  panneau  : au  moyen 
d’une  brosse  plate  ou  d’un  spaltoir  doux, 
adoucir  légèrement  de  bas  en  haut. 

Cette  ronce  doit  être  faite  de  terre  de 
Sienne  brûlée  et  de  terre  de  Cassel,  par 
moitié,  par  une  teinte  sur  la  palette;  cette 
teinte  sert  ensuite  pour  les  mouches. 

Au  moyen  d’une  veinette,  contourner 
la  ronce  bien  exactement,  sans  dureté,  à 
droite  et  à gauche  ; puis,  avec  une  brosse 
ronde,  placer  des  mouches  ayant  la  forme 
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allongée  d’une  amande.  De  chaque  côté  I 
de  la  ronce,  ces  mouches  ne  doivent  pas 
être  trop  grosses,  ni  d’égale  grosseur,  et 
être  placées  dans  le  sens  du  fil  du  bois, 
dans  lequel  elles  se  confondent;  le  spal- 
toir  doux  qui  a servi  à retrousser  la  ronce 
servira  à donner  aux  mouches  la  forme 
allongée,  sans  exagération  ; puis  prendre 
un  morceau  de  drap  ou  un  spaltoir  usé, 
on  en  a toujours,  et  donner  un  coup  léger 
au  centre  de  chaque  mouche  ; les  moulures 
des  panneaux,  ainsi  que  celles  des  cham- 
branles, en  supposant  le  tout  en  acajou 
moucheté,  ne  doivent  recevoir  que  peu  de 
travail,  et  moins  encore  de  mouches. 

Cette  ébauche  terminée,  il  est  bon  de 
reprendre  les  mouches  principales,  c’est- 
à-dire  celles  qui  occupent  les  panneaux 
sous  l’œil  et  avec  une  brosse  à forme  plate 
(brosse  à filer),  ramener  le  glacis  sous  ces 
mouches,  et  parfois  sur  les  côtés,  pour 
obtenir  qu’elles  paraissent  saillantes,  im- 
pression que  l’on  éprouve  quand  on  re- 
garde le  bois  naturel. 

Il  est  indispensable  d’obtenir  des  coupes 
nettes;  cette  recommandation  est  du  reste 
applicable  à tous  les  bois;  une  imitation 
même  médiocre  plaît  encore  si  elle  est 
exécutée  avec  soin. 

La  dernière  opération  a aussi  son  im- 
portance; c’est  le  glaçage  à l’eau.  Si  on  a 
observé  les  recommandations  données  ci- 
dessus,  nous  devons  nous  trouver  en  pré- 
sence d’un  beau  ton  chaud  et  doré  dans 
son  ensemble,  mais  auquel  il  manque  de 
la  profondeur,  de  la  transparence;  un  pe- 
tit glacis  à terre  de  Cassel,  avec  une 
pointe,  mais  une  pointe  seulement  de 
laque  carminée,  sera  passé  en  plein,  mais 
juste  assez  foncé  pour  bossuer  votre  ronce, 
et  les  parties  occupées  par  les  mouches, 
qu’il  sera  bon  d’éclairer  par  un  coup  de 
petit  spaltoir  humide  ; ensuite  adoucir 
horizontalement,  ce  qui  n’est  pas  difficile, 
mais  demande  une  grande  attention. 

Avec  le  spaltoir  en  question,  enlever  au 
clair  de  la  veine  et  adoucir  les  nœuds  des 
ronces  dans  un  seul  sens,  en  descendant 
ou  en  remontant,  au  choix  de  l’exécutant, 
soit  qu’il  convienne  que  le  nœud  soit  sur 
sa  base  ou  renversé. 

Dans  ce  cas,  le  blaireau  fait  refluer  la 
teinte  à son  extrémité  et  produit  une  veine 


I adoucie  et  foncée  sur  son  bord  extrême. 

Adoucir  les  veines  droites  un  peu  entra- 
vers, en  baissant  pour  qu’elles  concordent 
avec  celles  du  nœud. 

C’est  ici  qu’il  est  bon  de  procéder  au 
fixatif,  composé  de  vernis  copal  et  essence 
de  térébenthine  par  moitié. 

Ce  fixatif  bien  sec,  passer  sur  le  tout 
un  glacis  général  à la  laque  jaune  à l’eau, 
et  on  obtiendra  le  ton  véritable  de  l’aca- 
jou moucheté  blond  et  non  rouge,  comme 
la  plus  grande  partie  des  peintres  le  voient 
et  l’exécutent. 

Certes  il  y a de  l’acajou  rouge,  mais  ce 
bois  a rougi  avec  le  temps,  comme  ses 
frères  l’acajou  femelle,  l’acajou  moiré, 
l’acajou  gerbeux,  l’acajou  cédrat,  etc.  ; il 
n’est  pas  de  bois  dont  le  ton  change  aussi 
vite  que  l’acajou  ; en  vingt  ans  à peine  il 
passe  de  son  ton  naturel,  c’est-à-dire  doré 
clair,  au  rouge  brun  laqueux,  rappelant 
un  peu  le  palissandre  violet. 

Personnellement  nous  ne  sommes  pas 
ennemis  de  l’acajou  vieilli,  noirci  par  l’àge; 
mais  cependant  il  faut  bien  admettre  que 
l’acajou  neuf  est  bien  joli  aussi,  et  est  bien 
décoratif. 

Acajou  dit  Anglais. 

Cette  variété  d’acajou  porte,  à Paris, 
un  nom  qui  ne  lui  appartient  pas,  par 
l’excellente  raison  qu’ils  n’en  ont  pas  plus 
en  Angleterre  que  nous  n’en  avons  en 
France. 

L’acajou  dont  nous  allons  parler  est  de 
nationalité  africaine;  l’ile  de  Madagascar 
en  possède  en  assez  grande  quantité.  Ce 
bois,  qui  a une  solidité  énorme,  et  dont  le 
grain  serré  prend  admirablement  le  poli, 
le  rend  préférable  au  chêne  sans  coûter 
plus  cher. 

Ces  raisons  très  importantes  ont  déter- 
miné les  maisons  anglaises  installées  à 
Paris  à employer  ce  bois  pour  la  décora- 
tion intérieure  de  leurs  devantures  et  les 
agencements  intérieurs  (toujours  pra- 
tiques nos  voisins),  de  là,  acajou  anglais. 

Tout  le  monde  connaît  ces  devantures 
en  acajou  naturel  produisant  un  si  riche 
effet,  on  en  rencontre  beaucoup  dans  les 
quartiers  luxueux  de  l’Opéra  et  de  la  Ma- 
deleine. Voilà  donc  un  bois  mis  à la  mode, 
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et  qui  est  très  demandé  en  peinture  depuis 
quelque  temps. 

Cela  nous  a déterminé  à consacrer  à ce 
nouveau  venu  quelques  lignes  d’explica- 
tion. Nous  allons  donc  étudier  l’acajou 
anglais,  conservons-lui  ce  nom  puisqu’il 
est  connu  ainsi. 

Le  fond  sur  lequel  l’imitation  doit  être 
faite  joue  un  rôle  très  important  et  doit 
être  maigre.  Aussi  allons-nous  le  doser. 


Pour  les  premières  couches, 

Céruse 4gl',00 

Ocre  jaune 0 ,60 

Ocre  rouge 0,70 

Mine  orange 0 ,90 

Essence  de  térébenthine  ....  2 ,90 

Huile  de  lin 0 ,60 

Siccatif 0 ,30 

Total.  . . 10gr,00 


La  dernière  couche,  qui  doit  être  très 
légère  (un  glacis  plutôt  qu’une  couche), 
sera  de  même  composition  que  celles  pré- 
cédentes, mais  en  supprimant  la  totalité 
du  blanc  et  de  l’ocre  rouge. 

Ce  qui  suit  concerne  le  boiseur. 

La  première  opération  consiste  au  tra- 
çage des  coupes. 

Tracer  les  coupes  peut  paraître  excessif 
pour  beaucoup  de  décorateurs  ; cela  ne  se 
fait  pas  habituellement,  et  c’est  un  très 
grand  tort  ; les  coupes  faites  à l’œil,  par  à 
peu  près,  ne  seraient  pas  assez  nettes  dans 
le  cas  qui  nous  occupe.  La  tonalité  de  ce 
bois  étant  généralement  très  claire,  la 
moindre  irrégularité  dans  les  coupes  serait 
d’un  effet  désastreux  étant  donné  qu’elles 
doivent  être  très  accusées,  même  un  peu 
dures;  si  l’on  veut  obtenir  de  l’effet  et  du 
trompe-l’œil,  il  n’est  pas  d’autre  moyen. 

11  est  bon  de  tracer  préalablement  ces 
coupes  avec  un  crayon  dur  et  bien  taillé, 
en  ayant  soin  pour  cette  petite  opération 
de  se  procurer  une  règle  bien  droite. 

Le  travail  du  traçage  des  coupes  ter- 
miné, détremper  dans  un  godet  un  peu 
de  terre  de  Sienne  brûlée  à l’état  de  gla- 
cis, essence,  huile  de  lin,  siccatif  liquide, 
et,  au  moyen  d’une  brosse  à filer,  indiquer 
largement  la  coupe,  c’est-à-dire  en  fon- 
dant le  ton  et  s’éloignant  de  la  coupe.  11 
est  des  traverses  qui  peuvent  être  glacées 
entièrement.  11  ne  faut  pas  s’épouvanter 


de  certaines  duretés  de  cette  opération  ; 
ces  duretés  sont  inévitables  et  disparaî- 
tront au  battage  qui  doit  faire  suite;  il  est 
sous  entendu  qu’il  faut  éviter  toute  exagé- 
ration ; mais,  nous  le  répétons,  une  cer- 
taine vigueur  est  nécessaire. 

L’indication  des  coupes  terminée  et 
après  siccité  complète,  le  lendemain  au 
plus  tôt,  procéder  au  battage,  qui  doit  se 
faire  à l’eau. 

C’est  à dessein  que  le  mot  coupeest  sou- 
vent écrit  ici  ; sa  grande  importance  nous 
y oblige. 

Détremper  de  la  terre  de  Cassel  dans 
un  camion  bien  sec,  passer  indifféremment 
sur  le  tout  et  battre  de  bas  en  haut. 

Glacer  avec  un  glacis  de  la  terre  de 
Cassel,  de  façon  à éviter  toute  coulure, 
c’est-à-dire  pas  trop  grassement;  ensuite 
égaliser  la  teinte  avec  un  spaltoir  bien 
fourni,  puis  avec  la  brosse  à battre,  large 
queue  de  moine  aux  soies  longues  et  peu 
fournies,  battre  son  panneau  en  commen- 
çant par  le  bas,  ne  pas  trop  fouetter  afin 
d’éviter  un  grain  trop  gros,  il  y a là  un  pe- 
tit coup  de  main  qu’avec  un  peu  d’exer- 
cice on  apprendra  bien  vite,  ensuite  re- 
prendre les  champs,  en  ayant  soin  que  le 
battage  des  traverses  ne  passe  pas  sur  les 
montants;  bien  nettoyer  les  moulures 
et  les  piquer  légèrement  soit  avec  la 
brosse  à battre  (tapette)  ou  au  blaireau. 

Aussitôt  le  battage  à sec,  c’est-à-dire 
très  peu  de  temps  après  ce  travail  exécuté 
à l’eau,  on  peut  commencer  le  travail  de 
l’acajou  qui  se  fait  à l’huile. 

Ce  glacis  est  composé  d’essence  de  té- 
rébenthine, deux  tiers  d’huile  de  lin  et  un 
tiers  de  siccatif  liquide,  ajouter  à ce 
liquide  un  peu  de  terre  de  Sienne  brûlée, 
seulement  pour  obtenir  un  glacis  incolore, 
puis  passer  sur  toutes  les  parties  en  plein, 
(le  battage  à l’eau  résiste  bien  aussi)  en- 
suite mettre  sur  la  palette  du  noir  d’ivoire 
et  de  la  terre  de  Sienne,  dans  le  godet 
du  liquide  du  glacis  avec  une  veinette  dans 
laquelle  le  peigne  à cornes  n’a  pas  passé, 
prendre  de  la  terre  brûlée  et  du  noir  pla- 
cés l’un  près  de  l’autre  et  rayer  les  pan- 
neaux en  donnant  à ces  rayures  une  légère 
pente  inclinée,  soit  à droite  ou  à gauche. 

Ce  bois,  ne  comportant  aucun  effet  ron- 
ceux,  doit  être  traité  avec  la  plus  grande 
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simplicité;  les  coupes  seules  doivent  faire 
jouer. 

Les  champs  doivent  être  également 
rayés  à la  veinette  : après  ce  rayage,  net- 
toyer les  moulures  qui  doivent  rester 
unies  et  très  nettes,  puis,  avec  une  brosse 
douce  et  bien  fournie,  donner  un  coup 
d’adoucissage  aux  panneaux  et  aux 
champs,  en  laissant  subsister  la  vigueur 
des  coupes,  qui  peuvent  être  accentuées 
encore  par  le  glaçage  final. 

La  dernière  opération  consiste  à regla- 
cer le  tout  à la  laque  carminée  à l’eau,  à 
laquelle  on  aura  ajouté  un  peu  de  terre  de 
Cassel  pour  en  retirer  le  ton  par  trop  vio- 
lacé qui  est  faux. 

Avant  le  glaçage  définitif,  il  est  bon  de 
donner  un  léger  coup  de  veinette  par 
parties  avec  du  noir  d’ivoire  à l’eau;  ces 
parties  grises  (desquelles  il  ne  faut  pas 
abuser)  sont  d’un  excellent  effet  et  donnent 
de  la  vérité  atout  le  reste. 

Acajou  femelle. 

352.  Ce  bois  est  très  simple  d’aspect  ; 
nous  en  donnons  un  exemple  dans  une  de 
nos  planches  hors  texte  ; comme  travail 
de  peinture  il  ressemble  assez  au  grisard, 
au  peuplier  et  aussi  au  noyer.  11  est  clair 
et  gai  ; on  le  fait  pour  les  chambres  de 
jeunes  gens,  salles  d’étude,  lingeries, 
chambres  à coucher,  etc. 

Pour  la  teinte  de  fond,  on  prend  : 

Une  pointe  de  blanc  de  zinc; 

De  l’ocre  jaune  ; 

Une  pointe  de  jaune  de  chrome  et  une 
pointe  de  chrome  rouge. 

On  peut  exécuter  cette  sorte  d’acajou 
à l’huile;  on  peut  procéder  dans  ce  cas 
comme  pour  le  noyer. 

Les  veines  blanches  se  font  avec  un 
peigne  de  cuir  taillé  en  dents  pointues  — 
explique  Morel  dans  sa  manière  de  traiter 
ce  bois,  — puis  l’on  met  aussitôt  les  noeuds 
foncés,  afin  de  n’avoir  plus  en  finissant 
qu’à  s’occuper  des  spaltés  et  du  ton  bien 
juste. 

Avec  un  pinceau  de  martre,  on  passera 
un  peu  de  terre  de  Sienne  brûlée,  auprès 
des  veines  blanches,  pour  leur  donner  un 
peu  de  vigueur;  ensuite  on  laissera  sé- 
cher, et  l’on  terminera  ce  bois  en  faisant, 


sur  cette  ébauche,  le  même  travail  que 
pour  l’acajou  ordinaire  à l’eau,  donner  des 
coups  d’éponge  et  spalter. 

Enfin  on  glacera  avec  de  la  laque  et  de 
la  terre  de  Sienne  brûlée,  pour  rendre  ce 
bois  d’un  ton  brillant,  et  adoucir  en  même 
temps  les  parties  qui  pourraient  être  un 
peu  dures. 

Il  faut  surtout  ne  pas  oublier  de  faire 
du  grain,  cela  est  très  urgent,  car  c’est 
le  caractère  de  l’acajou  femelle. 

Pour  la  palette,  voici  la  composition  si 
on  fait  l’acajou  à l’huile  : 

Terre  d’Ombre  brûlée; 

Terre  de  Sienne  brûlée; 

Noir  d’ivoire  ; 

Palette  à l’eau  ; 

Terre  de  Cassel  ; 

Terre  de  Sienne  brûlée; 

Noir  d’ivoire; 

Laque. 

On  adoucit  dans  le  sens  de  la  veine  en 
commençant  par  sa  partie  large,  ce  qui 
fera  que  les  veinages  seront  estompés  à 
l’intérieur,  nerveux  et  accentués  à l’exté- 
rieur. 

Acajou  à gerbe. 

353.  Ce  bois  se  fait  sur  le  même  fond 
que  les  précédents  acajous  et  avec  le 
même  glacis  à l’eau;  une  fois  étendu  avec 
une  éponge  mouillée,  on  fait  des  enlevées 
dans  le  sens  oblique,  on  répète  ce  tra- 
vail du  côté  opposé  de  façon  à former  une 
gerbe  foncée,  relativement  plus  large  à 
sa  base  que  dans  le  haut  du  panneau, 
où  les  coups  d’éponge  se  rencontrent 
presque. 

La  gerbe  devra  incliner  du  côté  où  il  y 
aura  moins  de  travail,  puis  on  adoucira 
au  blaireau  après  avoir  fouetté  à la  queue 
à battre. 

Au  cas  où  l’on  voudrait  veiner,  on  glace 
à nouveau  avec  le  glacis  précédent,  mais 
un  peu  plus  liquide,  puis  on  passe  la  vei- 
nette de  chaque  côté  et  on  adoucit. 

Et  enfin,  pour  terminer,  on  peut  passer 
un  dernier  glacis  composé  de  terre  de 
Sienne  brûlée  et  de  laque;  on  adoucit 
encore  très  bien  au  blaireau,  puis  on  ver- 
nit. 
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Tuya. 

354.  Pour  ce  bois,  on  soignera  bien 
le  ton  de  fond,  qui  ressemble  à s’y  mé- 
prendre au  fond  d’acajou. 

On  peut  cependant  exécuter  le  tuya  sur 
un  fond  jaune  frais  et  chaud;  nous  pré- 
férons même  ce  fond  à l’autre  : 

Blanc  de  zinc; 

Ocre  jaune  ; 

Pointe  de  jaune  de  chrome  ; 

Et  pointe  de  vermillon  ; 

Ce  bois  se  fait  à l’eau. 

Le  glacis  se  compose  de  terre  de  Cassel 
et  de  laque  carminée. 

La  palette  est  chargée  de  terre  de  Cas- 
sel,  de  terre  de  Sienne  naturelle  et  brûlée. 

Ce  bois  se  fait  un  peu  dans  le  genre  de 
la  racine  et  de  la  loupe,  plus  adouci  cepen- 
dant comme  fond,  et  l’on  se  servira  d’une 
petite  clavette  pour  préparer  les  endroits 
où  doivent  se  placer  ces  points,  qui  seront 
presque  toujours,  au  milieu  ou  au  bout. 

Dans  le  glacis  frais,  on  fait  des  coupes 
croisillonnées,en  laissant  les  autres  parties 
comme  repoussées  parle  spalter;  si  besoin 
en  est,  on  adoucit  à la  queue,  mais  le 
moins  possible,  sur  les  extrémités  de  ces 
moutonnés  ; avec  ce  pointeur  on  place  des 
petits  nœuds,  comme  si  c'était  de  l’érable. 

On  pourra  faire  des  parties  foncées  au 
blaireau,  on  réservera  d'autres  parties 
claires,  mais  cela  assez  discrètement. 

Après  le  séchage  de  ce  travail,  on  pas- 
sera un  deuxième  glacis  léger,  composé 
de  terre  de  Cassel  et  d’une  pointe  de 
laque. 

Quand  ce  glacis  est  étendu,  on  fait  des 
oppositions  à la  brosse  et  spalter,  quelques 
fouettées  au  blaireau,  puis  on  adoucit  en 
se  perdant  dans  les  effets  racineux. 

Ls  frêne. 

355.  Ce  bois  se  fait  à l’eau  comme  à 
l’huile. 

Le  fond  est  d’un  ton  jaune  clair,  simple- 
ment du  blanc  et  de  l’ocre  jaune. 

Le  travail  de  ce  bois  ressemble  aux 
nœuds  et  chiffonnage  du  chêne  sans  son 
peignage. 

Le  glacis  se  compose  de  terre  de  Cas- 
sel, terre  de  Sienne  naturelle  et  brûlée. 

La  palette  est  chargée  des  mêmes  cou- 
leurs à l’eau,  mais  en  pâte. 


Quand  le  glacis  est  passé  et  bien  éga- 
lisé à la  brosse  plate,  on  fait  des  enlevées 
avec  le  spalter  assez  hardiment  et  on  in- 
dique les  masses  de  nœuds  en  tortillant 
l’ébouriffoir,  puis  on  fait  des  oppositions 
avec  un  spalter  mouillé,  et  on  adoucit  au 
blaireau  en  travers  de  l’ébauche. 

Les  veines  de  ce  bois  doivent  se  faire 
plutôt  à sec  sur  le  fond  ; elles  s’exécutent 
avec  une  teinte  composée  destrois  couleurs 
de  la  palette  et  à l’aide  d’une  brosse  plate 
fine  ; ces  veines  une  fois  faites,  on  les  adou- 
cit d’un  côté. 

Ce  travail  une  fois  terminé,  il  faut  re- 
glacer à l’eau  afin  de  donner  à ce  bois  la 
transparence  et  le  miroitement,  qui  le  fait 
un'  peu  ressembler  de  loin  à l’étoffe  de 
moire  dont  il  emprunte  un  peu  la  forme  et 
beaucoup  l’effet  de  couleur. 

Le  teck. 

356.  Ce  bois  ressemble  au  chêne 
comme  travail  et  à l’acajou  comme  cou- 
leur. 

Le  fond  est  le  même  que  pour  l’acajou. 

Pour  le  travail,  procéder  comme  pour 
le  chêne,  moins  les  mailles,  laissersécher. 

Faire  un  glacis,  puis  avec  de  la  terre  de 
Sienne  brûlée,  de  la  laque  et  du  noir 
d’ivoire  sur  la  palette,  on  glaceà  la  brosse 
d’un  pouce  en  prenant  alternativement 
l’une  ou  l’autre  des  couleurs  de  la  palette, 
pour  obtenir  diverses  nuances,  puis  adou- 
cir et  battre  comme  il  a été  expliqué  pour 
les  autres  bois. 

Le  gaycic. 

Ce  bois,  qui  est  un  peu  délaissé,  a été  très 
en  vogue  sous  l’Empire;  on  le  mettait 
dans  toutes  les  riches  décorations  peintes  ; 
il  servait  d’accompagnement  pour  tous  le 
bois  à grands  effets  ; on  l’exécutait  dans 
les  champs,  les  moulures;  son  vernissage 
heureux,  calme  et  très  chaud  de  ton,  s’har- 
monisait bien  avec  les  bois  qu’il  entou- 
rait. 

Il  se  fait  à l’eau. 

La  palette  se  compose  de  : 

Terre  de  Cassel  ; 

Terre  de  Sienne  naturelle; 

Terre  de  Sienne  brûlée; 

Et  noir  d’ivoire. 
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Le  fond  doit  être  couleur  de  bois  jaune, 
composé  de  : 

Blanc  de  céruse; 

Ocre  jaune  ; 

Et  pointe  de  jaune  de  chrome. 

Nous  ne  disons  rien  de  l’exécution,  qui 
est  en  tout  semblable  au  noyer. 

Nous  conseillons  seulement  à nos  lec- 
teurs qui  voudraient  faire  ce  bois  de  ne 
marcher  que  le  document  en  main. 

Soitla  planche  hors  texte  que  nous  don- 
nons, soit  un  morceau  naturel  que  l’on 
peut  se  procurer  chez  n’importe  quel  ébé- 
niste ; mais,  pour  bien  avoir  le  détail  des 
veines,  on  devra  vernir  le  morceau  de 
choix  qui  servira  de  modèle. 

Amourette. 

Ce  bois  est  joli  et  d’un  effet  gracieux, 
il  est  employé  avec  avantage,  dans  tous 
les  endroits  où  l’on  peut  faire  soit  de  la 
marqueterie,  soit  des  bois  riches  à petits 
effets  décoratifs. 

Notre  planche  hors  texte  donne  une 
idée  fidèle  de  ce  joli  bois,  qui  laisse  bien 
loin  derrière  lui  tous  les  acajous  mouchetés 
et  autres  ; il  a de  plus  l’avantage  d'être 
relativement  facile  à faire;  il  est  joli  de 
ton  et  de  travail. 

Il  se  fait  à l’eau  absolument  comme  l’aca- 
jou. 

Le  fond  est  le  même. 

Le  glacis  se  compose  de  terre  de  Cassel 
et  de  terre  de  Sienne  brûlée. 

Coucher  ce  glacis  et  adoucir  immédia- 
tement. 

Puis,  avec  la  claisette,  ou  à son  défaut 
une  éponge,  on  fait  dans  toute  la  longueur 
des  lames  fines  et  rapprochées,  que  l’on 
enlève  à l’éponge,  et  qu’on  lisse  ensuite  à 
la  brosse  pour  faire  les  veines  très  fines  du 
bois. 

On  reglace  à nouveau,  avec  de  la  terre 
de  Sienne  brûlée  et  de  la  laque  carminée 
sans  trop  couvrir  épais,  et  avec  la  veinette 
on  fait  les  veines  très  fines  en  suivant 
l’ébauche,  adoucir  ensuite  légèrement  et 
perpendiculairement. 

Les  petits  points  noirs  doivent  être  faits 
après  l’ébauche,  et,  lorsque  tout  est  bois 
sec,  on  reglace  en  plein  en  évitant  les 
spaltées  trop  dures  qui  nuiraient  à l’en- 
semble de  ce  bois,  qui  est  calme. 


Marronnier. 

357.  Ce  bois,  qui  est  d’un  bel  effet, 
n’est  relativement  pas  très  difficile  à exé- 
cuter ; nous  en  donnons  un  aspect  dans 
une  planche  hors  texte  représentant  une 
gerbe  de  bois  de  marronnier,  quand  ce 
bois  est  fait  en  petites  parties,  il  demande 
toujours,  pour  faire  bon  effet,  des  gerbes 
aux  trois  quarts  des  panneaux  ; il  ne  faut 
cependant  pas  trop  abuser  de  ces  gerbes, 
et  faire,  quand  on  a beaucoup  de  marron- 
niers à exécuter,  les  parties  à côté  de  la 
gerbe,  car  dans  ce  bois  il  s’en  trouve  énor- 
mément ; c’est  bien  plus  calme  et  ça  fait 
mieux,  surtout  quand  on  fait  le  marron- 
nier en  plafond. 

Quand  le  fond  est  sec,  on  passe  le  glacis 
composé  de  terre  de  Cassel  et  d’une  pointe 
de  laque  carminée. 

On  glace  seulement  l’endroit  où  l’on 
doit  faire  la  gerbe,  en  s’arrangeant  à ce 
que  le  glacis,  en  s’éloignant  de  la  gerbe, 
arrive  à disparaître  presque  entièrement 
pour  ne  plus  voir  que  le  fond  à sec. 

Suivant  les  emplacements,  on  mettra, 
comme  nous  le  disons  plus  haut,  plus  ou 
moins  de  gerbes,  en  faisant  bien  attention 
que  ce  bois,  quoique  tourmenté  par  ces 
sortes  de  ronces, esttoujours  de  fil  ; on  devra 
donc  garnir  les  grands  espaces  par  un 
veinage  allant  du  ton  ferme  de  la  gerbe  au 
ton  du  fond,  c’est-à-dire  à rien. 

Quand  le  travail  est  fini  d’ébaucher,  on 
mettra  quelques  petits  nœuds  deci  delà, 
mais  très  doux. 

A la  deuxième  opération,  on  pourra 
vernir  avec  le  glacis  précédent,  que  l’on 
éclaircira  en  y ajoutant  une  pointe  de 
terre  de  Sienne  brûlée,  et  on  adoucira 
légèrement  en  travers  du  panneau  ou  en 
biaisant. 

Érable  jaune  doré. 

358.  L’érable  doré  est  un  bois  qui  va 
partout  ; il  se  prête  à tous  les  arrange- 
ments décoratifs  de  bâtiment,  aussi  est-il 
employé,  dans  les  chambres  d’enfants, 
lingeries,  salles  de  billards,  etc. 

Pour  les  panneaux,  on  recherche  les 
érables  les  plus  accidentés.  Comme  teinte 
de  fond,  on  prend  du  blanc,  du  jaune  et 
une  pointe  de  rouge. 

Le  glacis,  très  clair,  se  compose  de 
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terre  de  Cassel  et  d’une  pointe  de  laque. 

Le  glacis  de  bois  obtenu  du  ton  qu’on 
désire,  on  l’étend  avec  une  brosse  d’un 
pouce,  en  Légalisant  partout  au  blaireau. 

On  prend  ensuite  une  vieille  éponge 
mouillée,  mais  que  l’on  presse  bien  avant 
de  s’en  servir.  On  la  promène  légèrement 
sur  le  glacis,  en  la  roulant  du  haut  en 
bas,  et  l’on  recommence  ainsi  de  suite 
jusqu’à  complet  achèvement  du  panneau. 

Certains  peintres  préfèrent  à l’éponge 
un  spalter  large  dans  lequel  ils  enfoncent 
leurs  doigts  et  font  des  touches  irrégu- 
lières en  s’arrêtant  tous  les  4 ou  5 centi- 
mètres, ou  suivant  un  sens  général  dans 
la  longueur  du  panneau  ; quelle  que  soit  la 
manière  dont  on  aura  procédé,  on  devra 
adoucir  avec  le  blaireau  en  travers  du 
travail,  à droite  et  à gauche,  le  plus  éga- 
lement possible;  puis  on  mettra  des  nœuds 
en  frappant  du  bout  des  doigts  (les  ongles 
doivent  être  coupés  courts)  écartés  dans 
tous  les  sens  du  panneau,  mais  de  préfé- 
rence aux  endroits  les  plus  fermes. 

Ce  travail  étant  terminé,  on  adoucit  au 
blaireau,  le  plus  légèrement  possible  pour 
ne  pas  détruire  son  effet.  Cet  adoucissage 
devra  se  faire  dans  un  sens  ou  dans  un 
autre,  peu  importe,  pourvu  qu’il  soit  achevé 
dans  le  sens  où  il  aura  été  terminé,  de 
façon  à ce  que  le  miroitement  de  ces 
petits  nœuds  soient  tous  du  même  côté. 

On  laisse  bien  sécher;  puis  on  prend 
un  crayon  autant  que  possible  en  raccord 
avec  le  ton  de  l’ébauche,  et  on  choisit  une 
partie  calme  pour  commencer  un  nœud 
qui  sera  accompagné  d’une  suite  d’autres 
nœuds  plus  ou  moins  gros  ; on  les  accom- 
pagnera en  faisant  au  crayon  quelques 
raies  les  encadrant,  et  ensuite  on  passera 
la  veinette  avec  un  ton  qui  se  raccordera 
à celui  du  crayon,  en  suivant  toutes  les 
raies  bordant  les  nœuds. 

Pour  donner  un  aspect  plus  véritable, 
onaurasoin,  en  veinant,  de  faire  un  trem- 
blottement,  c’est-à-dire  un  mouvement 
d’oscillation  à la  veinette. 

Immédiatement  après  avoir  veiné,  on 
passe  le  blaireau. 

Erable  suisse. 

359.  Ce  bois  est  très  recherché  à 
cause  de  la  richesse  de  ses  ondulations 


qui  sont  bien  plus  accentuées  que  dans 
l’érable  jaune,  de  ses  veines  sinueuses  et 
la  quantité  des  nœuds  qu’il  renferme 
(Voir  notre  planche  hors  texte). 

Le  fond  est  veiné  et  plus  ferme  que 
dans  l’érable  doré  ; il  se  compose  de  blanc, 
et  de  noir  d’une  valeur  cendre  claire. 

Le  glacis  est  plus  poussé  à la  terre  de 
Cassel  et  au  noir. 

On  l’étend  sur  un  panneau  et  on  le  lisse 
bien,  après  quoi  on  prend  une  petite 
clairette  à soies  très  courtes,  en  enfonçant 
les  doigts  dans  les  poils,  de  manière  à 
rompre  laligne  droite  formée  parla  brosse, 
puis  on  l’applique  sur  le  panneau  en 
frappant  dans  deux  sens  par  coups  sacca- 
dés aussi  inégaux  que  possible,  chaque 
fois  que  l’on  a fait  une  bande,  c’est- 
à-dire  une  largeur  de  panneau,  on  élar- 
git ou  on  rétrécit  à son  choix  les  effets 
de  la  bande  du  dessous,  puis  on  fond 
les  parties  qui  viennent  d’être  faites  avec 
un  blaireau,  mais  sans  exagération,  sim- 
plement pour  empêcher  le  travail  de 
couler. 

La  palette  est  chargée  de  : 

Terre  de  Sienne  naturelle  ; 

Terre  de  Sienne  brûlée  ; 

Terre  de  Cassel  ; 

Noir  d’ivoire. 

Le  restant  du  travail  est  le  même  que 
pour  l’érable  jaune,  sauf  pour  le  veinage 
qui  se  fait  au  crayon  issu  de  plomb  ordi- 
naire. 

Le  sapin. 

360.  Le  sapin  s’emploie  pour  les  tra- 
vaux frais  et  gais,  à la  campagne,  dans 
les  chalets,  les  chambres  de  domestique, 
etc. 

Il  en  existe  une  vingtaine  de  sortes  ; 
mais  le  plus  connu  et  le  plus  usité  dans 
nos  climats,  c’est  le  sapin  du  Nord. 

Le  fond  est  presque  blanc,  un  ton  de 
pierre  clair  pour  ainsi  dire,  du  blanc  et 
peu  ou  presque  pas  d’encre  jaune. 

Ce  bois  s’exécute  à l’huile. 

Quand  le  fond  est  bien  sec,  on  trace 
des  planches  au  crayon  muni  de  plomb 
afin  de  retrouver  dans  le  glacis  transpa- 
rent la  division  des  assemblages,  puis  on 
compose  un  glacis,  formant  une  teinte 
claire  composée  de  : 
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Blanc  de  zinc  ; 

Pointe  de  jaune  de  chrome  ; 

Pointe  de  vermillon. 

De  manière  à former  un  ton  paille  ; on 
applique  sur  le  fond  ce  glacis,  qu’on  lisse 
bien  à la  brosse  plate,  puis  on  fait  dessus 
immédiatement  le  bois. 

La  palette  est  chargée  de  : 

Blanc  de  zinc  ; 

Terre  de  Sienne  naturelle; 

T erre  de  Sienne  brûlée  ; 

Noir  d’ivoire. 

Après  le  premier  glacis,  on  dessine  la 
ronce  à la  brosse  d’un  ton  jaune  chaud 
composé  de  terre  de  Sienne  naturelle  et  un 
peu  de  terre  de  Sienne  brûlée. 

La  ronce  de  sapin  est  assez  étroite  et 
très  peu  mouvementée  ; elle  est  en  somme 
d’une  grande  simplicité  ; elle  part  d’un 
nœud,  s’y  enroulant  en  élargissant  ses 
espaces,  se  relâchant  au  fur  et  à mesure 
qu’elle  s’en  éloigne,  comme  c’est  indiqué 
sur  notre  figure  890,  qui  donne  une  idée 
de  ceveinage  assez  facile  à faire. 

Ensuite  on  prend  la  veinette  que  Ton 
imprègne  de  glacis,  pour  faire  sur  la  pa- 
lette le  même  ton  que  le  nœud  ; on  la 
peigne  avec  le  peigne  en  cornes  pour 
écarter  les  poils  de  la  brosse,  et  on  borde 
le  nœud  en  suivant  bien  le  mouvement 
commencé. 

Le  veinage  diminue  de  largeur  et  se  res- 
serre en  s’éloignant  du  nœud  pour  re- 
prendre de  l’autre  côté,  ensuite  on  place 
des  nœuds  en  pain  à cacheter  avec  un  ton 
plus  chaud  que  celui  de  la  ronce.  Le  pan- 
neau arrivé  à ce  point,  on  recommence 
è faire  un  autre  effet,  seulement  varié,  et 
qui  ne  doit  pas  ressembler  au  premier. 

Ce  bois,  n’ayant  aucune  transparence, 
n’exige  pas  un  reglaçage. 

Le  pitchpin. 

36  I.  Le  fond  du  pitchpin  est  plus  roux  ; 
il  se  fait  avec  du  blanc,  de  l’ocre  jaune  et 
une  pointe  d’ocre  rouge. 

Le  glacis  doit  être  presque  incolore. 
Pour  varier  l’aspect  de  ces  planches,  on 
devra,  sur  les  palettes,  prendre  plus  ou 
moins  d’une  couleur  ou  d’une  autre. 

Charger  la  palette  comme  suit  : 

Ocre  jaune  ; 

Jaune  de  chrome  ; 


Fig.  890.  — Veinage  de  sapin. 
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Terre  de  Sienne  brûlée; 

Terre  d’ombre  ; 

Brun  Van-Dyck. 

On  glace  comme  pour  le  sapin  ; le  tra- 
vail est  à peu  près  le  même,  mais  on  fait 
la  veine  plus  ronde  et  bien  plus  ondulée. 

Quant  au  veinage,  il  doit  être  fait  à sec, 
comme  si  on  le  faisait  avec  le  peigne, 
mais  on  n'ajoute  pas  dedans  de  ces  petits 
nœuds  ronds  du  sapin. 

Quand  le  veinage  est  sec  , on  glace  par 
dessus  à l’huile  ou  à l’eau,  mais  simple- 
ment pour  accentuer  celte  note  chaude  ; 
on  lisse  à la  brosse  plate  ou  au  blaireau, 
à certaines  places,  pour  faire  quelques 
petits  effets  légèrement  moirés,  mais  sans 
excès. 

Les  marbres. 

362.  Les  marbres  les  plus  abon- 
dants sont  noirs  ou  rouges;  les  marbres 
noirs  doivent  leur  coloration  à un  mélange 
de  bitume  ; parmi  les  marbres  rouges,  dont 
la  coloration  est  due  à de  l’oxyde  de  fer, 
figure  le  Languedoc  qui  est  si  riche  et 
qu’on  recherche  tant. 

Le  Languedoc. 

363.  Il  est  d’un  rouge  assez  clair, 
mêlé  irrégulièrement  de  parties  plus 
claires. 

Ce  marbre,  quoi  qu’en  disent  certains 
professionnels,  doit  se  faire  sur  un  fond 
gris  clair  : 

Blanc  de  zinc  ; 

Noir  d’ivoire. 

Faire  sur  la  palette  un  ton  rouge  com- 
posé d’ocre  rouge,  une  pointe  de  laque 
carminée  et  un  peu  de  blanc  de  zinc  dans 
la  proportion  des  4/5  de  rouge,  I/o  de 
blanc,  ébaucher  entièrement  avec  ce  ton 
rouge,  qui  pourra  être  modifié  à la  finis- 
sion,  soit  pour  augmenter  l’intensité  du 
rouge  si  cela  est  nécessaire  ou  pour  la  di- 
minuer si  cela  convient  mieux;  avec  un 
gros  pinceau,  soit  en  martre  ou  en  petit- 
gris,  mais  pas  en  soie,  afin  d’éviter  les 
rayures  que  produit  toujours  la  brosse  à 
marbre  ordinaire,  rayures  d’un  effet  désas- 
treux, puisqu’elles  retirent  Toute  la  vérité 
à laquelle  une  imitation  soignée  doit 
arriver. 


Le  godet  à palette  contiendra  un  liquide 
composé  de  2/3  d’essence  de  térébenthine 
et  de  1/3  d’huile  de  lin;  on  ajoutera  à ce 
liquide  un  peu  de  siccatif  liquide  ou  en 
poudre,  mais  cependant  pas  de  trop,  pour 
ne  pas  compromettre  la  fraîcheur  des  tons. 

Avec  le  ton  rouge  de  la  palette,  on  tra- 
cera de  larges  parties,  sans  trop  accuser 
de  sens  au  travail  du  marbre  et  en  ayant 
soin  de  réserver  de  fortes  veines  grises  qui 
donneront  le  fond. 

Ces  veines,  aussi  larges  que  possible, 
doivent  avoir  des  formes  très  arrondies  et 
assez  larges  pour  permettre  à la  finition 
un  travail  compliqué  de  cristallisation. 

Ce  veinage  gris  doit  être  accompagné 
de  veines  plus  fines  ayant  les  mêmes 
formes,  c’est-à-dire  arrondies  et  grâ- 
cieuses;  éviter  surtout  tout  rayage  dans 
les  parties  rouges,  qu’il  est  bon  d’adoucir 
légèrement  avant  de  procéder  à la 
deuxième  opération. 

En  tenant  compte  des  recommandations 
ci-dessus  indiquées  on  passera,  après  les 
veinages  au  travail  préliminaire  de  cristal- 
lisations des  parties  grises  réservées  sur  la 
tonalité  rouge,  qui  consiste  à cerner  les 
veines  grises  avec  un  ton  noir  ou  gris  foncé, 
en  ayant  soin  que  ce  ton  gris  foncé  ne  touche 
pas  au  rouge,  et  laisse  un  petit  intervalle 
entre  le  gris  de  fond  et  le  ton  rouge;  il  est 
essentiel  que  ce  cernage  prenne  bien 
et  suive  les  sinuosités  que  l’imprévu  de  la 
brosse  a pu  donner  aux  veines  grises,  obte- 
nues en  passant  le  ton  rouge  sur  le  fond; 
afin  d’obtenir  un  ensemble  gris  qui  ne 
fasse  pas  bleu,  il  est  bon  de  passer  quelques 
touches  terreuses  (une  pointe  d’ocre  jaune 
mêlée  au  ton  suivant  à cerner  suffira  à 
corriger  cela). 

En  piquant  la  brosse  dans  le  blanc,  le 
jaune  et  le  noir,  on  obtient  ce  qu’on  appelle 
dans  le  métier  et  avec  quelque  semblant 
de  raison,  une  peau  d' anguille  ; c’est-à- 
dire  que  le  même  coup  de  brosse  produit 
plusieurs  tons,  à la  condition,  cependant, 
qu’on  ne  les  mêle  pas  en  les  prenant  sur 
la  palette. 

Le  travail  de  cristallisation  dans  les 
veines  grises  est  extrêmement  difficile  à 
obtenir;  rendre  le  ton  gris  plus  transpa- 
rent et  laiteux  n’est  pas  chose  facile,  et  nous 
engageons  nos  lecteurs  à apporter  à cette 
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opération  tout  leur  savoir-faire  et  leur 
attention:  le  succès  est  là. 

Voilà  donc  l’ébauche  au  point;  il  faut 
procéder  à la  finition , les  rouges  et  les 
cernés  gris  étant  parfaitement  secs,  on 
reprend  ce  travail  par  les  parties  les  plus 
intéressantes  : d’abord  les  gris,  dont  la 
transparence  n’existe  pas  encore. 

On  a laissé  dans  les  larges  veines  grises 
des  duretés  ; les  tons  gris  ont  besoin  de  plus 
de  douceur,  le  gris  du  fond  conservé  est 
sans  profondeur  ; il  faut  en  obtenir  et,  pour 
cela,  on  procède  par  petites  parties  et  par 
glacis  successifs  ; d’abord  il  faut  se  garder 
de  tout  couvrir;  il  est  certaines  petites  du- 
retés qu’il  faut  conserver,  si  on  ne  veut  pas 
tomber  dans  le  plat,  et  n’éliminer  les  vi- 
gueurs que  petit  à petit,  en  passant  sur  ces 
vigueurs  des  glacis  blancs  qui  les  en- 
foncent partiellement  sans  les  faire  dispa- 
raître complètement;  on  obtiendra  ainsi 
un  commencement  de  transparence  d’un 
joli  effet;  il  est  aussi  des  centres  dans  les 
rondeurs  des  veines  grises  qu’il  faut  occu- 
per par  un  point  blanc  ; le  gris  du  fond 
prend  alors  de  la  finesse  et  aussi  delà  pro- 
fondeur, si  on  le  lame  légèrement  de  petits 
glacis  noirs  très  fondus  d’un  côté  pour 
arête,  car  on  peut  faire  de  la  transparence 
avec  tous  les  tons  imaginables,  le  blanc 
peut  voiler  agréablement  les  tons,  mais, 
seul,  il  n’est  pas  suffisant,  loin  de  là;  les 
rouges  en  donnent  la  preuve. 

Selon  les  besoins,  on  peut  augmenter 
ou  diminuer  l'intensité  des  rouges,  soit 
par  des  glacis  plus  foncés  pour  les  aug- 
menter, soit  par  un  cailloutage  un  peu 
plus  clair  ; mais  éviter  les  glacis  blancs 
sur  le  rouge,  qui  produisent  toujours  un 
ensemble  plombé  et  lourd  ; ensuite,  il  est 
bon  de  varier  les  tons  rouges,  qui  ne 
doivent  pas  être  plats,  par  un  chaînage 
noir  en  fers  très  doux  ; éviter  de  faire  du 
treillage  sur  le  rouge,  ce  qui  arrive  forcé- 
ment quand  ce  chaînage  est  exagéré  de 
ton. 

La  dernière  opération  consiste  à re- 
fendre sur  le  tout  complètement  terminé, 
au  moyen  d’une  ou  plusieurs  veines  blanc 
jaune,  plutôt  jaune,  soulignées  de  noir 
par  parties. 

Ainsi  il  serait  d’un  mauvais  effet  de 
joindre  un  trait  noir  à une  veine  blanc 


jaune  dans  toute  sa  longueur;  il  faut,  au 
contraire,  faire  entrer  deux  tons  l’un  dans 
l’autre  par  un  léger  coup  de  brosse  à 
adoucir;  on  obtiendra  alors  un  effet  moel- 
leux et  parfaitement  nature. 

Le  marbre  blanc. 

3(î4.  C’est  incontestablement  avec  le 
Languedoc  le  marbre  que  le  peintre  de 
décors  est  appelé  à faire  le  plus  souvent  ; 
quoique  d’allure  extrêmement  modeste,  il 
n’en  est  pas  moins  très  intéressant. 

Les  marbres  blancs  sont  très  nombreux, 
très  polis  et  surtout  très  employés  dans 
l’art  et  dans  l’industrie. 

Le  blanc  veiné  a des  applications  mul- 
tiples ; partout  et  toujours  il  produit  un 
effet  superbe. 

C’est  certainement  de  la  décoration  à 
peu  de  frais  et  qui  convient  à toutes  les 
personnes  de  goût;  seulement  ...  il  faut 
que  l’imitation  soit  parfaite. 

Le  marbre  blanc  doit  être  un  trompe- 
l’œil;  sans  cela,  adieu  le  succès,  et  bien 
faire  du  marbre  blanc  n’est  pas  aussi  aisé 
qu’on  se  l’imagine. 

Le  blanc  veiné  se  fait  dans  la  pâte,  et  au 
blanc  de  zinc.  11  est  nécessaire  que  les 
parties  devant  recevoir  l’imitation  du 
marbre  blanc  soient  bien  couvertes,  de 
façon  à pouvoir  opérer  un  glacis  aussi 
épais  que  possible. 

La  dernière  couche  préparatoire  devra 
être  teintée  légèrement  par  une  pointe  de 
bleu  d’outre-mer,  afin  d’éviter  tout  rayage 
transparent  forcément  sur  un  fond  en 
blanc  pur.  Le  glacis  du  marbre  conservera 
presque  indéfiniment  toute  sa  fraîcheur, 
s’il  est  passé  sur  un  fond  déjà  teinté. 

Pour  le  glacis,  mettre  dans  un  camion 
absolument  propre  la  quantité  de  blanc 
de  zinc  reconnue  nécessaire  pour  l’exécu- 
tion des  parties  à marbrer,  détremper  le 
blanc  avec  de  l’huile  d’œillette,  qui  a des 
propriétés  siccatives,  et  n’ajouter  l’essence 
de  térébenthine  qu’après  et  dans  la  pro- 
portion d’un  quart,  au  maximum  ; le  glacis 
dans  lequel  on  se  propose  de  faire  le 
marbre  blanc  doit  être  plutôt  gras  et 
moelleux;  avant  de  remuer  le  tout,  il  faut 
ajouter  du  gumatique  en  poudre  en  quan- 
tité raisonnable  pour  ne  pas  voir  jaunir  le 
ton  composé  de  blanc  de  zinc  si  sensible. 
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Après  avoir  mêlé  soigneusement,  le 
glacis,  détremper  dans  un  godet  du  bleu 
d’outremer  dont  vous  mêlez  une  partie  au 
blanc  que  vous  venez  de  détremper,  jus- 
qu’à ce  qu’il  présente  la  teinte  gris  clair 
fraîche  et  transparente  du  marbre  blanc; 
il  est  bon  d’ajouter  à ce  ton  gris  une 
petite  pointe  de  vermillon;  il  en  faut  très 
peu  afin  de  ne  pas  détruire  son  ton  en  le 
rendant  faux. 

Ce  glacis  doit  être  tamisé,  et  il  serait 
bon  même  de  le  faire  la  veille,  il  ne  faut 
pas  s’inquiéter  si,  vingt-quatre  heures 
après  son  application,  il  ne  fait  que  com- 
mencer à prendre. 

Sur  la  palette,  avoir  un  gris  foncé  com- 
posé de  noir  d’ivoire  et  de  blanc  de  zinc, 
un  gris  plus  clair,  c’est-à-dire  composé 
d’une  plus  grande  quantité  de  blanc,  du 
noir  d’ivoire  pur  et  d’une  pointe  d’ocre 
jaune;  dans  le  godet  un  peu  d’essence. 

Le  marbre  blanc  doit  être  imité  simple- 
ment, en  procédant  par  lits,  c’est-à-dire 
qu’il  convient  qu’un  panneau  de  marbre 
blanc  n’ait  pas  la  même  valeur  de  ton  du 
haut  en  bas,  et  il  est  facile  d’obtenir  des 
tranches  des  lits  plus  soutenus  ainsi  qu’il 
suit  : 

Avoir  dans  la  main  au  moins  quatre 
brosses  à marbre  de  grosseur  moyenne, 
mais  égale,  adopter  un  sens,  soit  de 
gauche  à droite,  ou  de  droite  à gauche,  ou 
presque  perpendiculairement.  Nous  disons 
presque,  car  en  donnant  au  veinage  une 
forme  absolument  perpendiculaire  ou  ho- 
rizontale, on  ne  produit  qu’un  ensemble 
raide  et  peu  gracieux. 

Cela  peut  certes,  arriver  en  nature, 
mais  on  a généralement  plus  d’égards 
pour  elle  que  pour  nous,  on  lui  pardonne 
certaines  bizarreries  qui  nous  sont  inter- 
dites. 

Avec  quatre  brosses  et  un  peu  de  ton 
gris  clair,  vous  formez  un  lit  sans  raideur, 
ayant  soin  de  combler  les  rayures  que 
votre  paquet  de  brosses  trace  inévitable- 
ment (et  qui  feraient  ressembler  ce  lit  à 
une  voie  ferrée  si  vous  n’y  preniez  garde)  ; 
on  comble  ces  rayures  par  un  caillou- 
tage plus  ou  moins  serré  sur  ces  lignes, 
qu’il  est  très  facile  d’obtenir  en  frappant 
de  côté  les  quatre  brosses  à la  fois,  et 
cela  jusqu’à  ce  que  le  panneau  semble 
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être’  traversé  par  une  large  bande  d’un 
ton  un  peu  plus  foncé. 

Selon  l’importance  de  la  partie,  vous 
répétez  deux  ou  trois  fois  l’opération,  mais 
inégalement  comme  largeur  et  toujours 
dans  le  même  sens  ; il  est  sous-entendu 
que  le  travail  ci-dessus  indiqué  doit  être 
d’une  grande  douceur. 

Toujours  au  moyen  de  votre  paquet  de 
brosses,  vous  repassez  sur  le  tout  en  tapo- 
tant inégalement  avec  le  ton  gris  clair, 
sur  lequel  vous  repassez  légèrement  avec 
le  ton  foncé,  et  parfois  un  peu  noir,  mais 
sous  aucun  prétexte  un  cailloutage,  ou.  un 
veinage  noir  ne  doit  être  placé  sur  des 
parties  blanches  ; une  touche  où  une  veine 
foncée  n’a  sa  place  que  sur  un  veinage  ou 
touche  existant  déjà  en  gris  clair,  sous 
peine  de  n’obtenir  aucune  transparence  et 
tomber  dans  le  sec. 

Quelques  touches  terreuses  sontpermises 
sur  le  veinage  accentué  ; des  veines  fortes 
en  contre-sens  du  veinage  général  pro- 
duisent un  très  bel  effet. 

Avant  de  passer  à l’adoucissage,  il  est 
bon  de  passer  dans  certaines  parties,  pour 
donner  de  la  transparence  et  accuser  da- 
vantage les  lits  (si  cela  est  nécessaire),  un 
peu  de  blanc  de  zinc  pur  détrempé  à l’état 
de  crème,  les  différences  de  tons  blancs  pro- 
duisent un  effet  bien  nature. 

Il  faut  d’abord  adoucir  dans  le  sens  du 
travail  du  haut  en  bas  du  panneau,  ensuite 
à contre-sens,  en  ayant  surtout  bien  soin 
de  fondre  sans  effacer. 

L’adoucissage  est  tout  dans  l’imitation 
du  marbre  blanc,  bien  plus  que  dans  les 
bois.  Ce  travail  doit  être  fait  avec  la 
plus  grande  attention,  afin  d’éviter  que  le 
veinage  devienne  plat,  c’est-à-dire  du 
même  ton  partout;  il  faut  s’appliquer  à 
mettre  la  valeur  de  certaines  vigueurs  né- 
cessaires pour  obtenir  l’aspect  naturel. 

Comme  l’adoucissage  a rayé  le  panneau 
en  tous  sens,  il  est  absolument  nécessaire 
de  donner  le  coup  de  brosse  plate  à lis- 
ser, pour  ne  laisser  subsister  aucune 
rayure  à contre-sens. 

Le  portor. 

06o.  Le  portor  est  de  provenance  ita- 
lienne ( de  Porto-Venere).  La  Corse  et 
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l’Algérie  en  produisent  également  de  beaux 
spécimens. 

Les  veines  jaunes  sont  d’un  ciment  cal- 
caire ferrugineux,  et  les  veines  blanches  de 
carbonate  de  chaux  presque  pur. 

Le  fond  doit  être  noir  et  brillant,  car,  sur 
un  fond  mat,  il  est  à peuprès  impossible  de 
veiner  ; il  n’est  pas  nécessaire  toutefois  de 
faire  un  ton  très  brillant  comme  s’il  était 
verni. 

Préparation  de  la  palette  : 

Ocre  rouge; 

Ocre  jaune; 

Jaune  de  Naples  ; 

Vermillon  ; 

Terre  d’ombre  brûlée; 

Noir  d’ivoire  ; 

On  se  servira  de  préférence  de  pinceaux 
plats,  de  différentes  grosseurs,  de  gros  et 
de  très  fins,  en  martre  de  préférence  ; faire 
sur  une  palette  un  ton  d’or  pouvant  cou- 
vrir ce  noir  et,  au  moyen  d'un  pinceau  fort 
en  martre,  commencer  par  lesveineslarges 
(la  forme  verticale  doit  être  adoptée),  qui 
seront  relevées  ensemble  par  des  veines 
du  même  ton,  exécutées  au  pinceau  fin.  Les 
formes  doivent  être  très  sinueuses  et  tou- 
jours arrondies. 

Comme  dans  tous  les  marbres,  au- 
cune teinte  ne  doit  rester  plate,  les  veines 
fortes  du  portor  doivent  être  toujours 
cristallisées  ; cela  s’obtient  en  repassant 
quelques  touches  de  terre  d’ombre,  sur 
les  parties  ton  d’or  trop  vigoureux,  les 
tons  du  Portor  variant  à l’infini  ; mais  la 
terre  d’or,  quoique  atténuée,  dans  la  plu- 
part des  cas,  doit  toujours  rester  la  note 
dominante. 

Le  travail  de  finition  doit,  autant  que 
cela  est  possible,  se  faire  après  siccité 
complète  de  l’ébauche  ; les  tons  passés  à 
sec  sont  plus  transparents  ; quelques  tons 
gris  noirs  doivent  être  passés  sur  le  noir 
pur  (toujours la  transparence). 

Ces  gris  doivent  être  assez  soutenus 
pour  ne  pas  tirer  l’œil  ; ils  n’ont  pour 
objet  que  de  donner  de  la  profondeur  au 
noir  du  fond  qui  doit  subir  la  loi  com- 
mune, c’est-à-dire  ne  pas  rester  plat; 
la  dernière  opération  consiste  à placer 
quelques  veines  gris  clair  sur  le  tout,  sans 
toutefois  en  abuser  ; il  en  faut  très  peu  ; 
elles  doivent  être  placées  de  façon  à ne 


I pas  compromettre  la  grâce  des  formes  du 
veinage  ton  d’or. 

Ces  veines  gris  clair  doivent  être  pla- 
cées à contre-sens  du  veinage  et  venir  se 
briser  dans  les  veines  jaunes,  sans  jamais 
les  traverser;  afin  de  donner  du  cristallin 
à ces  veines  grises,  donner  une  touche  de 
blanc  pur  par  parties,  et  adoucir  ces 
touches  par  un  coup  de  brosse  plate,  ra- 
menant ce  blanc  sur  le  ton  gris,  puis 
cerner  de  noir,  aussi  peu  apparent  que 
possible,  les  veines  ton  d’or;  on  obtiendra 
ainsi  des  formes  à arêtes  vives  du  meil- 
leur effet.  Comme  pour  le  Languedoc,  et 
pour  les  mêmes  raisons,  nous  engageons 
nos  lecteurs  à copier  des  marbres  d’après 
nature. 

Sainte-Anne  belge 

366.  On  sait  qu’il  existe  deux  sortes 
de  marbre  Sainte-Anne  : le  Sainte-Anne 
belge  dont  nous  avons  donné  un  modèle 
dans  nos  planches  hors  texte,  et  le  marbre 
Sainte-Anne  français,  dont  les  tons  sont 
plus  durs  et  les  cailloutis  blancs  plus 
tassés. 

Le  marbre  Sainte-Anne  belge  plaît  da- 
vantage à l’œil,  les  masses  blanches  sont 
plus  mouvementées,  et  leur  forme  est 
assez  élégante. 

Ce  marbre,  peu  flatteur,  mais  très 
commun,  bien  que  possédant  à peine  de 
coloris,  est  un  des  marbres  qui  nécessitent 
le  plus  de  soin  dans  leur  exécution,  pré- 
sentant même  une  certaine  difficulté  pour 
le  reproduire  parfaitement  bien. 

11  règne  une  certaine  analogie  entre  les 
deuxmarbresde  Sainte-Anne,  sinondansle 
cailloutage,  du  moins  dans  le  teinté, quoique 
cependant  le  Sainte-Anne  belge  ait  un 
fond  un  peu  plus  clair  que  le  français. 

Le  fond  de  ce  marbre  se  fait  avec  de  la 
céruse,  du  noir,  et  de  la  terre  d’ombre  na- 
turelle. 

Après  avoir  chiqueté  sur  ce  fond  avec 
du  noir  un  peu  de  liquide  et  fait  quelques 
frottis,  on  chiquettera  en  blanc  en  faisant 
des  parties  plus  accentuées.  Puis  avec  un 
petit  pinceau  on  fait  des  cailloux  blancs 
qu’on  rattache  les  uns  aux  autres,  ensuite 
on  borde  en  noir  les  cailloux  gris. 

La  manière  la  plus  expéditive  consiste 
à faire  quelques  frottis  d’un  gris  sale,  puis 
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quelques  grandes  veines  du  même  ton, 
ensuite  on  fait  un  léger  chiquetage. 

Sur  cette  ébauche,  on  fait  un  nouveau 
chiquetage  en  blanc  avec  une  éponge. 

Après  avoir  effacé  et  régularisé  à la 
brosse  les  parties  défectueuses  ou  super- 
llues,  on  rattache  au  pinceau  toutes  les 
veines  les  unes  aux  autres  par  des  fils 
tortueux  et  très  déliés,  puis  on  place 
quelques  noirs  dans  les  masses  pour 
accuser  le  cailloutage  et  on  accentue  cer- 
tains gris. 

11  est  différents  trucs  employés  pour 
faire  du  Sainte-Anne  : au  lieu  de  se  servir 
du  pinceau  à chiqueter  pour  faire  des 
cailloux  blancs,  on  peutemployer  l’éponge, 
comme  nous  le  disions  plus  haut,  ou  du 
papier  froissé,  ou  bien  encore  du  papier 
coupé  en  lanières  et  roulé  ; on  éparpille 
un  peu  le  bout  des  lanières  du  papier  et 
on  prend,  avec  elles,  de  la  teinte  sur  la 
palette  ; puis  on  promène  ce  nouveau 
genre  de  pinceau  à chiqueter,  en  ayant 
soin  de  le  rouler  entre  les  doigts  de  façon 
à varier  la  forme  des  cailloux. 

En  Belgique,  le  Sainte-Anne  se  fait 
d'une  façon  tout  à fait  opposée  à la  nôtre. 
On  travaille  sur  un  fond  blanc,  et  les  gris 
se  font  par  chiquetage. 

Marbre  bleu  turquin. 

367.  Ce  marbre  que  l'on  trouve  en 
France,  en  Corse,  en  Italie  et  même  en 
Espagne,  est  formé  de  carbonate  et 
strié  de  veines  blanches  d'un  calcaire 
presque  pur. 

La  côte  de  Gênes  est,  de  toute  l'Italie, 
la  partie  qui  produit  le  plus  de  marbres 
de  choix. 

Le  bleu  turquin  de  cette  contrée  est 
tout  particulièrement  beau.  La  douceur 
de  son  aspect,  la  fraîcheur  de  ses  tons,  le 
rendent  précieux  en  décoration.  C'est  un 
marbre  d’accompagnement  de  tout  pre- 
mier ordre,  étant  donné  qu’il  est  toujours 
possible  d’augmenter  ou  de  diminuer 
l’intensité  du  gris  bleu  qui  le  distingue, 
sans  craindre  de  trop  s’éloigner  du  ton 
naturel. 

Le  bleu  turquin  s’imite  sur  un  fond  gris 
clair,  composé  de  blanc  de  zinc,  de  noir 
d'ivoire  et  d’une  pointe  de  bleu  d’ou- 
tremer pour  en  augmenter  la  fraîcheur. 


Ce  fond  doit  être  demi-brillant  et  ne 
contenir  aucun  siccatif  pouvant  le  faire 
pousser  au  jaune. 

Voici  la  palette  de  ce  marbre  : 

Blanc  de  zinc  ; 

Bleu  d’outremer  ; 

Noir  d’ivoire  ; 

Liquide  du  godet  ; 

Essence  siccative,  3/4  ; 

Huile  de  lin,  1/4. 

Pour  l’exécution,  il  faut  tout  d’abord 
s’assurer  que  brosses,  palette,  godet  ont 
été  nettoyés  avec  soin. 

Passer  au  pinceau  à chiqueter  et  en  li- 
queur des  frottis  allongés,  soit  dans  le 
sens  vertical  ou  de  gauche  à droite,  ou 
encore  de  droite  à gauche. 

Ces  frottis  doivent  être  en  noir  d’ivoire, 
avec  une  légère  addition  de  bleu  d’ou- 
tremer, et  former  des  couches  ou  lits 
d’inégale  largeur  et  reliées  entre  elles 
par  des  frottis  faits  de  la  même  façon  et 
dans  le  même  sens,  mais  avec  du  blanc 
de  zinc  très  liquide  avec  un  pinceau  à 
trois  mèches. 

Cette  opération  faite,  fondre  dans  le 
sens  des  frottis  sans  rayer. 

Cette  ébauche  séchée,  veiner  discrète- 
ment, c’est-à-dire  mettre  très  peu  de 
veines  en  blanc  dans  le  sens  du  travail 
déjà  fait,  accuser  peu  les  couches  ou  lits 
au  moyen  de  petits  cailloux  blancs 
allongés  en  forme  d’amandes,  ensuite 
adoucir  légèrement  ces  cailloux  de  haut 
en  bas  et  de  bas  en  haut,  dans  le  sens 
donné  au  panneau  de  bleu  turquin. 

Ce  marbre  s’emploie  principalement 
pour  petits  panneaux,  plinthes,  stylobates 
ou  frises. 

Etant  neutre  de  ton  et  de  travail,  on 
peut  s’en  servir  comme  champ  pour  en- 
cadrer des  marbres  de  belles  couleurs, 
lorsqu’on  veut  que  ceux-ci  aient  tout  le 
brillant  et  la  richesse  de  leurs  colorations. 

Le  bleu  turquin  peut  se  faire  à sec 
ou  dans  le  glacis  comme  certains  autres 
marbres. 

Marbre  bleu  fleuri. 

368.  Ce  marbre  s’emploie  à peu  près 
comme  le  précédent. 

La  teinte  du  fond  se  fait  avec  du  noir 
et  du  blanc,  pour  obtenir  un  gris  clair. 
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Il  se  fait  à sec  et  ressemble  un  peu  à 
du  marbre  blanc  veiné  que  l’on  n’aurait 
pas  adouci. 

(Voir  notre  planche  hors  texte.) 

Ce  marbre  se  fait  remarquer  par  son 
extrême  fraîcheur  et  l’élégance  de  son 
veinage  ; on  pourrait  presque  dire  de 
son  bréchage,  car  en  effet  il  présente 
dans  toutes  ses  parties  les  formes  gra- 
cieusement allongées  et  délicatement  dé- 
taillées des  plus  jolies  brèches. 

L’imitation  de  ce  marbre  est,  malgré 
la  simplicité  de  son  coloris,  extrême- 
ment difficile,  surtout  pour  les  mains 
insuffisamment  exercée  ; les  peintres  de 
marbres  spécialistes  seront  certainement 
de  notre  avis  à ce  sujet,  car  il  en  est 
peu  qui  arrivent  à l’imiter  parfaitement. 

Pour  arriver  à un  résultat  satisfaisant, 
il  est  absolument  nécessaire  d’avoir  ce 
qu’on  appelle  en  terme  de  métier  « de  la 
patte  -> . 

Néanmoins,  sans  posséder  le  tour  de 
main  d’un  vieux  spécialiste,  il  est  pos- 
sible, en  connaissant  bien  les  difficultés 
que  nous  signalons,  d’arriver  à un  résul- 
tat satisfaisant. 

Ceci  dit,  il  est  une  autre  difficulté  au 
moins  aussi  grande  que  celle  du  manque 
d’habitude  à se  servir  facilement  d’une 
brosse  : c’est  la  couleur.  Cette  réflexion 
peut  sembler  quelque  peu  paradoxale  : 
du  noir  et  du  blanc  (?'?). 

Il  est  bien  entendu  que  c’est  la  valeur 
de  ces  tons  qui  nous  occupe;  continuons. 

Le  vernissage  ou  bréchage  du  bleu 
fleuri  passe,  d’une  façon  harmonieuse,  du 
blanc  bleuté  le  plus  pur  au  noir  d’ivoire 
le  plus  complètement  pur  aussi  ; il  y a 
loin  de  l’un  à l’autre  de  ces  deux  tons; 
pourtant  cette  distance  peut  assez  heureu- 
sement se  franchir  en  tenant  compte  des 
recommandations  que  voici  : le  bleu  fleuri 
s’imite  comme  nous  avons  dit  : sec  sur 
un  fond  gris  clair  composé  de  blanc  de 
zinc,  de  noir  d’ivoire  et  une  pointe  de 
bleu  d’outremer. 

On  doit  apporter  le  plus  grand  soin  à 
la  propreté  de  l’outillage;  des  pinceaux 
et  une  palette  insuffisamment  propres 
compromettraient  certainement  la  fraî- 
cheur des  tons. 

Avec  le  pinceau  à chiqueter,  il  faut 


faire  du  frottis  en  blanc  pur;  ces  frottis 
doivent  être  partiels;  ensuite,  avec  un 
pinceau  à deux  mèches,  on  passe  un  frottis 
gris  d’un  ton  intermédiaire  entre  le  fond 
et  le  ton  blanc;  ces  frottis  doivent  être 
exécutés  par  lits  et  dans  le  même  sens; 
il  faut  tourner  le  pinceau  à deux  mèches 
entre  le  pouce  et  l’index;  on  obtient  ainsi 
un  veinage  ou  demi-teinte  sur  lequel, 
grâce  à ce  dessous,  vous  pourrez  em- 
ployer, sans  crainte  de  faire  sec,  lestons 
les  plus  fermes. 

Adoucir  légèrement  ce  dernier  travail  ; 
ensuite  veiner  finement  au  noir  pur  dans 
le  sens  des  demi-teintes,  en  accentuant  les 
couches  ou  lits  fournis  par  les  premiers 
frottis,  au  moyen  de  cailloux  blancs  en 
forme  d’amande  placés  adroitement  dans 
les  petits  accidents  du  veinage  ; l’artiste 
a toute  liberté  pour  placer  ces  blancs  qui 
constituent  la  finition',  bien  observer  sur- 
tout que  le  blanc  et  le  noir  ne  voisinent 
pas  de  trop  près  ; on  doit,  sous  peine  de 
heurt  tout  à fait  désagréable  à l’œil,  arri- 
ver de  l’un  à l’autre  graduellement. 

Comme  opération  définitive,  nous  con- 
seillons un  grémillé  général  au  blanc,  au 
pinceau  à chiqueter,  qui  a pour  résultat 
de  couper  certaines  veines  noires  parfois 
un  peu  raides. 

Faire  ce  travail  assez  légèrement  pour 
ne  pas  aplatir  les  veines  sur  lesquelles 
ce  grémillé  est  passé. 

Palette  : 

Blanc  de  zinc; 

Noir  d’ivoire  ; 

Bleu  d’outremer  ; 

Liquide  du.  godet  ; 

Essence  siccative  au  zumatique,  3/4. 

Huile  de  lin,  ou  mieux  huile  d’œil- 
lette 1/4. 

Griotte  d'Italie. 

369.  Le  marbre  griotte  dite  d’Italie 
est  fort  employé  peur  son  joli  cailloutage  ; 
il  y en  a plusieurs  variétés,  appelées  : l’œil 
de  perdrix,  panachée  des  Pyrénées,  Post, 
d’Italie;  mais  ces  différents  marbres  ne 
sont  dissemblables  que  par  leur  ton,  et 
leur  imitation  ne  peut  être  faite  que 
d’après  un  modèle  nature.  Le  fond  se  fait 
ordinairement  d’un  ton  brun  rougeâtre. 

La  palette  se  compose  de  : 


LES  BOIS  ET 

Blanc  ; 

Ocre  rouge  ; 

Ocre  jaune  ; 

Vermillon  ; 

Noir. 

On  passe  un  glacis  siccatif  rouge,  noir, 
assez  nicole,  et  l’on  l'ait  un  fort  chique- 
tage  dans  un  sens  avec  du  rouge,  du  ver- 
millon, puis  ensuite  on  fait  un  chaînage 
assez  noir,  entourant  les  principaux  cail- 
loux, que  l’on  repique  ensuite  à la  brosse 
avec  du  vermillon  mélangé  de  blanc. 

On  devra  laisser  certaines  parties  tran- 
quilles, et  .accentuer  par  opposition  cer- 
taines autres  de  gros  cailloux. 

Laisser  sécher. 

Pour  terminer,  on  peut  mettre  quelques 
petits  cailloux  gris  verdis  et  gris  jau- 
nâtre, puis  on  fait  quelques  cassures 
grises  en  travers  du  travail,  mais  d’une 
manière  assez  modérée,  car  la  griotte 
d’Italie  n’a  pas  de  refends. 

Marbre  Campan  vert  (ou  vert-vert  clair). 

370.  Le  campan  vert,  campan  rose, 
campan  mélangé,  campan  insoluble,  etc., 
que  l’on  retire  des  Pyrénées,  appartiennent 
tous  à la  même  famille  et  se  travaillent,  en 
somme,  à peu  près  tous  de  la  même  ma- 
nière; seul  le  cailloutage  diffère  dans  le 
coloris. 

La  teinte  de  fond  se  fait  en  vert  d’eau 
clair. 

On  fera  un  glacis  d’un  vert  d’eau,  mais 
plutôt  neutre. 

La  palette  se  charge  de  : blanc,  vert 
anglais,  et  d’une  teinte  formée  de  ces 
deux  couleurs. 

On  ébauche  alors  le  chaînage  au  pin- 
ceau à cinq  mèches,  en  l’obliquant  un 
peu  de  gauche  à droite,  en  serrant  cer- 
taines parties,  pour  relâcher  certaines 
autres,  pour  avoir  des  parties  tranquilles 
tranchant  avec  des  endroits  très  travaillés, 
puis,  avec  un  ton  plus  foncé  et  une  petite 
brosse,  on  rattache  les  maillons  en- 
semble. 

Laisser  sécher. 

On  revient  ensuite  faire  un  grémillé  en 
blanc  sur  le  vert,  seulement  pour  rompre 
la  dureté  au  chaînage.  Puis  on  fait  des 
cassures  en  blanc  jaune  toujours  perpen- 
diculairement du  sens  général  en  les 
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chargeant  de  blanc  à certains  endroits 
dans  le  milieu. 

Marbre  vert  campan  ou  campan  rouge. 

37  I . Ce  marbre  a le  même  emploi  que 
le  précédent. 

La  teinte  de  fond  se  fait  en  ton  de  bois 
clair,  et  le  glacis  en  ton  de  chair  foncé. 

Pour  la  palette  : 

Blanc  ; 

Vert  anglais  ; 

Vermillon  ; 

Brun  Van-Dyck; 

Noir. 

On  commence  à ébaucher  le  fond  par 
des  parties  rouges,  en  larges  lits,  avec 
du  vermillon,  du  brun  et  du  noir,  formant 
des  plaques  nuancées  et  compactes,  et 
par  des  parties  vertes. 

Laisser  sécher. 

Puis  on  chaîne  des  veines  vertes  plus 
foncées  que  le  fond  dans  les  parties 
claires  laissées  entre  les  plaques  rouges, 
et,  dans  les  parties  foncées,  on  exécute  un 
veinage  vert  qui  doit  se  perdre  dans 
les  parties  claires,  toujours  en  anneaux 
allongés;  le  chaînage  doit  être  très  simple 
sur  le  brun  et  paraître  plus  vert. 

Il  faut  que  les  deux  parties  travaillées 
de  chaînage  soient  bien  adoucies,  de  ma- 
nière à rentrer  l’une  dans  l'autre. 

On  grémillé  légèrement  les  masses 
claires. 

Puis  on  termine  par  des  refends  bien 
mouvementés  paraissant  et  disparaissant, 
et  qui  doivent  se  relier  par  des  fils  ou  des 
points  pas  trop  durs. 

Sarrancolin  des  Pyrénées. 

372.  Sans  contredit  ce  marbre  est  le 
plus  beau,  mais  aussi  très  difficile  à exé- 
cuter, même  pour  un  bon  décorateur  ; il 
est  aussi  le  plus  varié  des  marbres;  il  y 
en  a d’aussi  sobres  de  ton  que  le  Napo- 
léon, et  d’aussi  simples  de  travail  que  le 
bleu  turquin. 

Il  s’emploie  en  grandes  parties.  Le  fond 
se  fait  en  ton  gris  clair,  et  le  glacis  neutre 
est  composé  de  blanc,  de  terre  de  Cassel, 
et  d’une  pointe  de  noir. 

La  palette  se  compose  de  : 

Blanc  ; 

Ocre  jaune  ; 
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Vermillon  ; 

Ocre  rouge; 

Brun  Van-Dyck; 

Terre  de  Cassel  ; 

Noir  d’ivoire. 

Bien  des  décorateurs  commencent  par 
chiqueter  en  jus  avec  du  noir,  de  la  terre 
de  Cassel  et  du  brun  Van-Dyck,  en  indi- 
quant très  vigoureusement  une  masse. 

Tandis  que  d’autres,  comme  par 
exemple  Fleury,  procèdent  d’une  manière 
qu’il  indique  ainsi  : 

On  plaque  d’abord  les  masses  en  gris, 
puis  en  rouge,  que  l’on  modifie  avec  du 
jaune  ou  une  pointe  de  laque,  pour  faire 
un  ton  légèrement  veineux. 

Le  sarrancolin  ayant  de  grands  repos 
traversés  par  des  cassures  rouges  ou 
jaunes,  ses  masses  doivent  être  alternées 
plutôt  en  masses  rouges  que  grises. 

On  fait  le  premier  veinage  à l’aide  du 
pinceau  à chiqueter  et  de  deux  mèches 
que  l’on  traîne  entortillant;  on  fait  des 
chiquetés  en  jaune  ou  en  gris,  puis  on 
adoucit  dans  le  sens  des  veines. 

Lorsque  cette  ébauche  est  sèche,  on  passe 
un  chiquetage  de  blanc,  de  gris  très  clair 
pour  donner  de  la  transparence  en  éloi- 
gnant les  dessous;  on  fait  quelques  frot- 
tis de  temps  à autre,  de  préférence  sur  les 
parties  cailloutées. 

Ensuite  on  repique  avec  des  tons  plus 
vigoureux,  rouges  et  jaunes,  en  dessinant 
bien  les  cailloux  que  l’on  glace  en  rose,  en 
jaune  ou  en  blanc. 

Le  veinage  doit  toujours  être  très  soi- 
gné, bien  défini  et  s’emmanchant  le  plus 
naturellement  possible. 

On  met  dans  les  interstices  des  veines 
assez  de  petits  cailloux  dans  la  même 
gamme  ; plus  spécialement  dans  les  veines 
vigoureuses,  monter  le  ton  des  petits 
cailloux  en  jaune  et  en  rouge. 

Puis,  pour  terminer,  on  fait  quelques 
cassures  blanches,  passant  dans  le  sens 
et  sur  le  chiqueté,  se  raccrochant  à des 
accents  de  la  masse. 

Quelques  veines  colorées,  ainsique  deux 
ou  trois  veines  en  jus  noir,  cassées  et  à 
plusieurs  mouvements,  mises  en  travers, 
terminent  ainsi  le  travail. 

Ce  marbre  demande  une  très  grande 


transparence,  de  la  franchise  et  de  la  vi- 
gueur de  coloration. 

Vert  de  mer. 

373.  Ce  marhre  est  très  usité  pour  les 
plinthes,  les  soubassements,  et  les  petits 
panneaux. 

Le  fond  est  absolument  noir. 

La  palette  se  compose  de  blanc  et  de 
brun  Van-Dyck,  puis  d’une  teinte  verte 
composée  de  blanc,  de  jaune  de  chrome, 
d’ocre  jaune  et  d’une  pointe  de  bleu  de 
Prusse. 

Avec  cette  teinte  on  veine  au  pinceau  à 
chiqueter  en  touchant  par  instant  le  brun 
Van-Dyck,  ou  en  fonçant  ou  en  éclaircis- 
sant le  vert  pour  ne  pas  faire  uniforme. 

Laisser  sécher. 

Puis,  passer  un  glacis  de  bitume  avec 
le  pinceau  à déchiqueter,  afin  de  faire  de 
la  transparence  et  de  reculer  le  plus  pos- 
sible le  premier  travail,  puis  on  repique 
en  blanc  verdi  en  formant  des  cassures 
très  franches  et  très  nettes  d’allure  et  de 
ton  et  assez  tourmentées. 

Ne  pas  en  mettre  trop  pour  ne  pas  dé- 
truire l’harmonie  du  marbre,  qui  est  natu- 
rellement assez  dur,  mais  que  l’on  doit 
adoucir  autant  que  possible  en  décoration. 

Jaune  fleuri. 

374.  Ce  marbre  se  fait  à la  brosse  ou 
au  pinceau  à chiqueter;  c’est  un  marbre 
très  doux  et  fort  agréable  à l’œil  ; il  forme 
un  ensemble  de  lignes  fines,  rougeâtres  et 
jaunâtres  qui  se  croisent  et  s’enchevêtrent. 

Le  fond  se  fait  en  ton  de  pierre. 

Le  glacis  doit  être  d’un  ton  pierre  do- 
rée, tirant  un  peu  sur  le  rose. 

La  palette  se  compose  de  : 

Blanc  ; 

Ocre  jaune  ; 

Ocre  rouge  ; 

Vermillon; 

Noir  ; 

Brun  Van-Dyck. 

Après  avoir  chiqueté  sans  aucun  sens 
des  tons  jaunes  et  roses,  on  adoucit  forte- 
ment. 

Puis  on  fait  un  chaînage  fin  et  assez 
accentué,  croisillonné  en  jaune  et  rouge, 
et  ensuite  quelques  masses  de  veines  au 
brun  Van-Dyck,  s’accrochant  aux  parties 
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veinées  les  plus  fermes  du  marbre,  car 
elles  doivent  toutes  se  tenir  ensemble. 

On  termine  par  quelques  veines  blanches, 
et  quelques  veines  rouges  très  fines,  qui 
se  font  plus  facilement  au  crayon  sanguine 
qu’au  pinceau,  qui  accentue  un  peu  trop 
les  veines. 

Brèche  d'A-let. 

37o.  Les  brèches  cailloutées  sont  en 
général  d’un  très  bel  effet  décoratif. 

Ces  brèches  n’ont  généralement  pas  de 
sens  propres,  le  chiqueté  est  très  net,  les 
cailloux  ou  galets  sont  ordinairement  deux 
tons,  ayant  des  formes  irrégulières,  pro- 
venant de  ce  qu’ils  sont  de  simples  débris 
de  marbres,  de  roches,  de  silex,  ce  qui  fait 
qu’une  partie  de  ces  cailloux  ont  des 
veines  très  transparentes,  assez  difficiles 
même  à imiter. 

Le  fond  de  la  brèche  d’Alet  est  jaune 
lilas. 

Quant  aux  cailloux,  ils  sont  si  variés 
qu’il  faut  une  certaine  quantité  de  couleurs 
sur  la  palette. 

On  commence  par  un  chiqueté  jaune, 
puis  un  deuxième  chiqueté  plus  fin,  jaune 
et  rouge  et  ensuite  rouge  presque  pur. 

Laisser  sécher. 

Puis  commencer  le  cailloutis  à sec  en 
allant  du  ton  pierre  au  jaune  assez  sou- 
tenu ; ensuite  on  fait'  un  second  cailloutage 
rosé,  jaune,  rouge  et  même  brun  Van- 
Dyck  ; le  principal  est  d’arriver  à ce  que 
les  cailloux  ne  comptent  pas  de  trop. 

Laisser  sécher. 

Et  terminer  en  passant  différents  jus 
pour  donner  de  la  valeur  et  du  ton  à l’en- 
semble ; on  fera  aussi  des  glacis  de  blanc 
et  des  cassures  pour  donner  de  la  transpa- 
rence aux  plus  grands  cailloux. 

Brèche  violette. 

376.  Tout  comme  le  marbre  précé- 
dent, la  brèche  violette  est  très  décorative, 
mais  assez  difficile  à obtenir  à cause  de  la 
variété  des  couleurs;  elle  fait  très  bon  effet 
pour  des  panneaux  principaux,  des  co- 
lonnes, pilastres,  etc. 

Le  fond  est  blanc  pur. 

Le  glacis,  très  léger,  se  faitavec  du  blanc, 
une  pointe  de  jaune,  ocre  rouge  et  noir, 
pour  obtenir  un  ton  ivoire  clair. 


On  compose  la  palette  ainsi  : 

Blanc  de  céruse  et  zinc  mélangés; 

Brun  Van-Dyck; 

De  l’ocre  jaune  ; 

Du  vermillon  ; 

De  la  laque  carminée  ; 

Du  bleu  ; 

Et  du  noir. 

Il  est  bon  de  faire  quelques  tons 
d’avance  : 

Un  blanc  rosé  ; 

Un  ton  jaunâtre; 

Un  ton  gris. 

On  commence  par  exécuter  deux  chi- 
quetages  de  deux  tons  plus  ou  moins  clairs 
que  le  fond,  afin  défaire  des  masses  etcréer 
des  cailloux  de  toute  forme  et  de  toute  gros- 
seur, que  l’on  adoucit  ensuite,  afin  de  ne 
pas  avoir  de  trop  grandes  duretés. 

On  fait  ensuite  un  veinage  plus  accentué 
que  l’on  adoucit  à nouveau,  mais  légère- 
ment. 

Laisser  sécher. 

Pour  finir,  on  met  un  grémillé  blanc 
jaune  et  blanc  rose,  sur  le  veinage  et  sur 
certaines  parties  du  chiqueté. 

A proximité  des  veines  les  plus  fermes, 
on  placera  quelques  cailloux  foncés  tirant 
sur  le  violet. 

Puis  sur  toutes  les  parties  jutées  en  gris 
violacé,  on  veinera  en  blanc  bleuâtre,  puis 
on  adoucira,  pour  donner  une  transparence 
parfaite  ; la  brèche  violette  devant  être 
traitée  très  sérieusement. 

Château- Landon. 

377.  Ce  marbre  a eu  une  très  grande 
vogue  dans  le  temps,  parce  qu’il  est  simple 
et  revient  par  conséquent  bon  marché. 

Mais  à vrai  dire  c’est  plutôt  une  pierre 
qu’un  marbre  et,  si  on  l’emploie  encore 
assez  souvent,  c’est  parce  qu’il  est  tran- 
quille. 

11  s’exécute  en  faisant  un  chiqueté  rous- 
sâtre  travaillé  dans  un  glacis  blanc  jaune, 
sur  un  fond  pierre. 

On  ajoute  quelques  œillets  et  une  petite 
ficelle  de  temps  à autre,  quelques  points 
blancs  sur  les  œillets  et  à côté,  et  on  ter- 
mine par  une  veine  blanche. 

La  plupart  des  parapets  des  ponts  sur 
la  Seine  sont  en  château-landon,  ainsi 
que  la  fontaine  Saint-Sulpice. 
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Nous  aurons  terminé  avec  les  marbres 
les  plus  usités  dans  le  bâtiment  quand  j 
nous  aurons  cité  : le  jaune  de  Sienne,  qui 
s’emploie  pour  les  grandes  surfaces  où 
l’éclairage  fait  défaut;  il  se  fait  sur  un  ton 
pierre,  son  imitation  est  des  plus  facile. 

Il  est  calme  et  ne  demande  dans  chaque 
panneau  qu’une  ou  deux  veines  ;on  adou- 
cit légèrement,  on  pointillé  en  blanc  et  en 
foncé,  puis  on  fait  des  cassures  blanches 
et  on  adoucit  de  nouveau. 

La  brocatelle  est  aussi  un  marbre  très 
doux  à l’œil  ; il  forme  un  ensemble  de 
lignes  rougeâtres  qui  s’enchevêtrent. 

On  chaîne,  on  adoucit,  puis  on  repique 
à la  terre  d’ombre  brûlée  quelques  points, 
on  met  quelques  cailloux  jaunes  et  des 
blancs  pointillés,  et  tout  est  dit. 

Le  cerfontaine,  marbre  rouge  se  rap- 
proche du  languedoc;  il  se  fait  peu  à 
présent  ; le  chiquetage  se  fait  comme  à 
l’ordinaire  pour  le  languedoc  en  plaçant 
quelques  gris. 

Son  veinage  est  plus  compliqué  et  assez 
difficile,  les  veines  se  croisent,  se  cassent, 
dans  tous  les  sens;  il  y en  a de  grosses, 
de  petites  ; bref  cet  enchevêtrement  est 
assez  difficile  à bien  rendre  pour  celui  qui 
ne  sait  pas  faire  du  languedoc. 

Nous  donnerons  en  dernier  lieu  un 
aperçu  des  travaux  artistiques  qui  se  font 
habituellement  dans  le  bâtiment  par  les 
peintres  de  décor. 

Nous  voulons  parler  de  l'imitation  de 
l’écaille,  des  bambous,  des  bronzes,  fer, 
argent,  etc. 

L’écaille. 

378.  Chacun  sait  que  l’écaille  est  la 
partie  dorsale  de  la  dépouille  de  la  tor- 
tue. 

C’est  la  carapace  ou  disque  de  la  partie 
dorsale  composée  de  13  plaques  ou 
écailles  qui  fournit  les  beaux  sujets  ; ces 
écailles  sont  épaisses  de  5 à 10  milli- 
mètres ; elles  sont  transparentes,  lisses  et 
imbriquées  avec  leur  bord  postérieur 
tranchant. 

La  dépouille  d'un  seul  individu  pèse  en 
moyenne  environ  2 kilogrammes. 

Les  écailles  varient  pour  leur  qualité, 
leur  teinte  varie  aussi  ; il  y en  a de  fauves 


et  de  transparentes,  d’autres  presque 
noires  ; le  plus  grand  nombre  est  nuancé 
de  noir,  de  roux  et  de  fauve. 

L’écaille  est  très  employée  en  tablette- 
rie, dans  l’art  du  tourneur,  etc.  ; celle  qui 
vient  de  l’Inde  ou  des  mers  de  Chine  et 
du  Japon  est  la  plus  belle. 

Cette  matière  est  susceptible  de  prendre 
le  plus  beau  poli  ; on  lui  donne  la  forme 
que  l’on  veut  en  la  comprimant,  à l'aide 
d’une  presse,  sur  des  moules  de  fer  dans 
l’eau  bouillante,  dont  l’action  la  ramollit 
et  la  rend  ductile  ; on  peut  même  la  sou- 
der. 

On  la  fond  aussi  par  le  même  moyen, 
de  manière  à rassembler  en  une  seule 
lame  les  fragments  et  les  rognures  ; mais 
cette  écaille  fondue  est  noire,  et  moins 
facile  à polir. 

On  est  parvenu  à imiter  l’écaille  au 
moyen  de  procédés  divers  : l’un  consiste 
à teindre  la  surface  de  la  corne  polie,  par- 
tiellement, avec  trois  dissolutions  métal- 
liques ; l’or  dissous  dans  l’eau  régale, 
tache  la  corne  en  rouge;  l’argent  dissous 
dans  l’acide  nitrique  lui  donne  une  cou- 
leur noire,  et  enfin  le  mercure  dissous 
dans  le  même  acide  lui  fait  prendre  une 
couleur  brune. 

Pour  que  ces  couleurs  prennent  bien, 
il  faut  que  la  corne  ait  trempé  préalable- 
ment une  demi-journée  dans  une  dissolu- 
tion d’alun  ou  d’acide  acétique. 

Mais  l’écaille  que  l'on  imite  en  décora- 
tion demande  moins  de  préparation  et  fait 
tout  autant  d’effet,  tout  en  coûtant  moins 
cher. 

Cette  imitation  ne  peut  être  faite  que 
par  petites  parties,  soit  des  plates-bandes, 
des  petits  panneaux,  des  médaillons,  etc.  ; 
qui  devront  nécessairement  être  encadrés 
par  des  imitations  de  bois,  ou  même  des 
tons. 

Il  y a l’écaille  blonde  et  l’écaille  rouge 
obtenues  en  nature  par  des  teintures. 

Généralement,  quand  on  fait  des  imita- 
tions d’écailles,  on  garnit  toujours  les 
parties  par  des  filets  d’or  ou  d’argent, 
mais  très  nets,  sans  aucune  bavure , afin 
d’arriver  à représenter  des  incrustations 
comme  dans  la  véritable  écaille. 

Nous  donnons  dans  deux  planches  hors 
texte  des  spécimens  de  l’écaille  blonde  et 
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rouge;  pour  ces  deux  sortes  d’écailles,  le 
travail  est  exactement  le  même,  le  fond 
seulement  diffère,  ainsi  que  le  glacis  final. 

Pour  l'écaille  blonde,  on  fera  un  fond 
brillant  plutôt  doré,  en  prenant  de  l'ocre 
jaune,  du  jaune  de  chrome  et  une  pointe 
de  vermillon,  et,  pour  l’écaille  rouge,  le 
même  fond  en  forçant  seulement  avec  du 
vermillon  ou  du  chrome  rouge. 

A vrai  dire,  l’écaille  est  très  peu  deman- 
dée aujourd’hui  ; néanmoins,  il  faut  qu’un 
peintre  digne  de  ce  nom  puisse  être  prêt 
à toute  demande  si  inattendue  qu’elle 
puisse  être,  car  enfin,  comme  toute  chose 
touchant  à la  mode,  ce  qui  a cessé  de 
plaire  pendant  un  temps  plus  ou  moins 
long  peut  revenir  en  faveur  de  suite. 

Pour  l’imitation  de  l’écaille  très  riche, 
un  ton  chaud  et  surtout  très  brillant  est 
indispensable  sur  un  fond  aussi  poli  que 
possible,  pas  le  moindre  grain  ; la  der- 
nière couche  ou  glacis  sera  composée  de 
chrome  orangé,  sans  la  plus  petite  par- 
celle de  blanc. 

La  couche  bien  sèche,  frotter  quelques 
parties  avec  un  léger,  très  léger  glacis  de 
terre  de  Sienne  brûlée;  cetle  opération 
aura  pour  résultat  de  rompre  l’unifor- 
mité du  ton  chrome  orangé. 

Afin  d’obtenir  plus  de  transparence,  les 
opérations  suivantes  doivent  être  faites  à 
l’eau  ; passer  sur  le  fond  nuancé  à la  terre 
de  Sienne  brûlée  à l’huile  après  siccité 
complète,  un  léger  glacis  de  terre  de 
Casse!  dans  lequel  une  sorte  de  mouche- 
tage composé  de  terre  de  Cassel  qu’il 
faudra  adoucir  au  pinceau,  en  ayant  soin 
d’éviter  tout  rayage. 

Il  est  indispensable  de  grouper  les 
mouches,  réserver  des  parties  salines, 
c’est-à-dire  moins  occupées  par  le  mou- 
chetage ; adoucir  de  façon  à ce  que  les 
mouches  se  tiennent,  éviter  de  donner  un 
sens  trop  prononcé  au  mouchetage. 

Cette  opération,  qui  est  faite  à l’eau  et 
par  conséquent  sèche  tout.de  suite,  permet 
de  passer  à la  deuxième  opération  à l’eau. 

Se  servir  du  glacis  précédent,  c’est-à- 
dire  de  l’eau  très  légèrement  teintée  de 
terre  de  Cassel,  et  repasser  sur  le  mou- 
chetage en  plein,  puis  accentuer  le  ton  de 
la  plus  grande  partie  des  mouches  en 
repassant  sur  les  mêmes  formes  une 


touche  de  terre  de  Cassel  plus  épaisse, 
tout  en  laissant  voir  le  premier  ton  passé. 

Ne  pas  couvrir  complètement  la  pre- 
mière forme,  comme  pour  l’opération  pré- 
cédente, bien  adoucir  au  blaireau,  sans 
rayage. 

La  dernière  opération  est  la  plus  simple, 
et  consiste  à passer  sur  le  tout,  un  glacis 
de  laque  jaune  à l’eau  qu’il  sera  bon  de 
faire  miroiter  sur  toute  la  surface  du 
panneau  qui  vient  d’être  traité;  cela  peut 
se  faire  en  pressant  le  blaireau  avec 
les  doigts,  comme  on  le  ferait  avec  un 
spaltoir,  et  appuyer  légèrement  de  haut 
en  bas  et  de  droite  à gauche,  puis  adou- 
cir légèrement  pour  enlever  toute  trace 
de  rayage. 

Il  y a un  moyen  infaillible  d’obtenir  un 
résultat  complet;  mais  ce  moyen  n’est 
guère  applicable  qu’entrés  petites  parties 
et  est  extrêmement  coûteux.  C’est  d’opé- 
rer sur  un  fond  doré  en  plein.  Cependant, 
malgré  tout,  si  on  se  trouvait  en  présence 
d’un  médaillon  de  moyenne  grandeur, 
dans  une  décoration  recommandée,  il  ne 
faudrait  pas  hésiter  à le  proposer,  car 
l’effet  rendu  est  tellement  beau  que  la 
dépense  ne  compte  plus. 

Afin  de  bien  éclairer  la  religion  de  nos 
lecteurs,  nous  leur  donnerons  la  manière 
indiquée  par  M.  Py,  dont  on  connaît  le 
talent  en  la  matière,  pour  faire  l’écaille 
d’une  façon  artistique. 

Voici  la  façon  dont  il  procède  : 

On  glace  tout  d’abord  la  partie  avec  de 
la  terre  de  Cassel  en  y joignant  par  places 
et  par  lits  soit  une  pointe  de  laque,  soit 
de  la  terre  de  Sienne  brûlée. 

Ces  lits  ne  doivent  pas  être  apparents, 
ne  devant  que  légèrement  varier  le  ton 
des  mouches. 

Ce  glacis  sera  assez  foncé,  devant  être 
le  ton  définitif  des  susdites. 

On  prend  un  bout  d’éponge  pour  faire 
inversement  le  travail  du  pinceau  à chi- 
queter  ; elle  devra  donc  être  grumeleuse, 
ayant  des  cavités  et  des  saillies. 

Il  faut  l’humecter  d’eau  en  évitant  cepen- 
dant qu’elle  ne  fasse  des  coulures,  l’appli- 
quer dans  le  sens  des  lits  sur  le  glacis 
franchement  et  vivement,  afin  qu’elle  fasse 
des  enlevées  nettes,  en  mettant,  pour  bien 
I réussir,  le  ton  du  fond  à nu. 


Sciences  générales. 
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Si  la  partie  est  relativement  grande,  il 
faudra  laver  souvent  l’éponge. 

Le  travail  étant  frais,  vivement,  avec 
une  ou  deux  petites  brosses,  faire  et  va- 
rier dans  le  sens  des  lits,  et  à certaines 
places,  la  grosseur  des  mouches,  et,  pour 
leur  donner  la  forme  ovale  de  leur  nature, 
on  adoucit  de  haut  en  bas,  d’un  coup  sim- 
plement, mais  toujours  dans  le  sens  des 
lits,  avec  le  blaireau. 

Puis  on  laisse  bien  sécher. 

Pour  l’écaille  blonde,  on  finit  ce  travail 
en  passant  quelques  légers  jus  de  terre  de 
Sienne  naturelle  et  de  laque  jaune,  par 
endroits  se  perdant  sur  le  fond,  et  on 
adoucit  bien. 

Pour  l’écaille  rouge,  on  remplace  la 
terre  de  Sienne  naturelle  par  de  la  terre 
de  Sienne  brûlée,  et  la  laque  jaune  par  de 
la  laque  carminée. 

En  résumé,  pour  faire  une  belle  imita- 
tion d’écaille,  il  faut  que  le  mouchetage 
soit  foncé  et  puissant  de  couleur;  il  est 
toujours  temps,  si  on  fait  trop  dur  d’adou- 
cir par  un  glacis  bien  lisse. 

Le  bambou. 

379.  Beaucoup  de  peintres,  surtout  en 
province,  cherchent  à faire  du  pas  vu, 
c’est-à-dire  des  choses  qui  sortent  de 
l’ordinaire;  l’imitation  de  bambou  est  une 
de  leur  prédilection,  aussi  bien  pour  faire 
des  lettres  que  pour  border  des  panneaux 
avec  des  sortes  de  grecques  aux  angles, 
comme  il  en  existe  dans  le  style  chinois. 

La  manière  de  faire  est  excessivement 
simple. 

Si  c’est  pour  faire  des  lettres  ou  du 
filage,  on  peint  comme  à l’ordinaire  sans 
s’occuper  des  nœuds  du  bois. 

Le  ton  sera  un  ton  bois  plus  ou  moins 
foncé,  selon  la  demande  de  l’emplacement. 

Puis  on  fera  un  glacis  teinté  avec  une 
pointe  de  terre  d’ombre  brûlée. 

En  nature  le  bambou  a une  double 
bague  à l’endroit  du  nœud  ; il  faudra  donc 
faire  avec  le  glacis  deux  traits  en  travers 
à l’endroit  que  l’on  aura  choisi  pour  faire 
ce  nœud,  puis  on  fondra  le  trait  d’un  côté 
seulement  en  s’écartant  du  milieu,  de 
façon  à ce  que  les  traits  durs  restent  en 
face  l'un  de  l’autre. 


Quand  on  aura  fait,  soit  dans  les  lettres, 
soit  dans  le  filage,  de  temps  à autre  de  ces 
nœuds,  on  sertira  le  bambou. 

C’est  là  que  se  trouve  toute  la  science 
de  cette  imitation;  c’est  le  serti  qui  redes- 
sine et  donne  l’illusion  ; on  devra  toujours 
filer  bien  droit  les  côtés,  de  manière  que 
l’on  ne  donne  pas  un  aspect  de  petits  mor- 
ceaux de  bois  bout  à bout,  faisant  des 
lignes  cassées  et  désagréables  à l’œil. 

Donc  on  filera  bien  droit  de  chaque 
côté,  en  s’arrêtant  aux  endroits  que  la 
fantaisie  de  l’artiste  aura  choisis  pour  faire 
les  nœuds,  qui,  eux,  se  sertiront  à la 
main,  on  fera  dépasser  légèrement  le  serti 
du  nœud  de  la  ligne  de  filage,  en  ne  cher- 
chant pas  la  symétrie. 

Du  reste,  l’observation  d’un  morceau  de 
bambou  nature  fera  plus  que  toutes  les 
explications  que  nous  pourrions  donner  ; 
d’autre  part,  pour  ceux  qui  n’auraient 
pas  de  bambou  sous  les  yeux,  nous  les 
renvoyons  à nos  planches  hors  texte. 

Quoi  qu’il  en  soit,  cette  imitation  est  re- 
lativement facile  et  donne  un  aspect  de 
travail  très  compliqué,  alors  que  cette  ri- 
chesse s’obtient  très  facilement. 

Le  jonc. 

380.  Il  en  est  de  même  pour  le  jonc, 
mais  cette  imitation  s’applique  surtout 
sur  les  objets  en  nature,  c’est-à-dire  les 
chaises,  les  bancs,  les  tables  de  jardins, 
les  baguettes  qui  se  trouvent  sur  certains 
meubles  clairs. 

Le  fond  doit  être  clair  et  chaud  ; pour 
cela  on  fait  un  ton  pierre  clair  et  comme 
glacis  de  l’essence  avec  un  tiers  d’huile 
de  lin,  siccatif  et  une  pointe  d’ocre  jaune, 
c’est-à-dire  un  glacis  comptant  à peine  ; 
il  faut  qu’il  soit  pour  ainsi  dire  incolore. 

On  glace  entièrement  l’objet,  puis  on 
détermine  à l’œil  les  emplacements  où  l’on 
désire  faire  des  nœuds  cylindriques  qui 
existent  sur  le  jonc  naturel. 

Pour  cela,  on  prend  un  petit  spalter  ou 
un  morceau  de  drap  plié  sur  lequel  on 
aura  mis  un  peu  de  terre  d’ombre  ou  de 
terre  de  Sienne  brûlée,  on  applique  ce 
drap  ou  le  spalter  à l’endroit  choisi  pour 
simuler  le  nœud,  et  après  avoir  bien 
entouré  la  partie,  on  traîne  légèrement, 
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afin  que  le  ton  se  dégrade  et  se  perde 
dans  le  glacis,  en  laissant,  bien  entendu,  la 
moitié  de  celui-ci  non  touché,  c’est-à-dire 
tel  que  le  coup  de  terre  d’ombre  la  donne. 

Les  bronzes. 

38 1 . Pour  qu’une  imitation  soit  par- 
faite, il  va  de  soi  qu’une  connaissance  très 
étudiée  du  sujet  est  nécessaire,  indispen- 
sable même. 

Cela  va  nous  obliger,  cette  fois  encore, 
à un  tour  dans  le  passé. 

L’aridité  inévitable  de  ces  petites  études, 
vaut  à notre  avis  la  compensation  pré- 
cieuse de  meubler  l’esprit  de  nos  lecteurs 
de  connaissances  curieuses  parfois  et 
presque  toujours  utiles. 

Le  bronze  est  un  alliage  composé  de 
cuivre  et  d’étain  connu  dès  la  plus  haute 
antiquité. 

Pline  (l’ancien)  en  fait  mention  et  lui 
donne  le  nom  d’airain  ; la  composition  des 
bronzes  de  cette  époque  était,  à très  peu 
de  choses  près,  celle  de  nos  bronzes  ordi- 
naires : 

100  parties  de  cuivre; 

10  parties  de  plomb  ; 

5 parties  de  plomb  argentifère. 

Des  lances  et  des  instruments  tran- 
chants d’origine  celtique  ayant  été  analy- 
sés, il  a été  reconnu  que  l’alliage  de  ce 
bronze  était  de  10  ou  14  0/0  d’étain,  c’est- 
à-dire  à peu  près  semblable  à celui  dont 
parle  le  célèbre  naturaliste  romain. 

Le  bronze  rougi  au  feu  et  plongé  dans 
l’eau  froide  est  amolli  d’une  manière  très 
sensible,  ce  qui  permet  de  le  travailler  sur 
le  tour,  de  réparer  à l’outil  l’irrégularité 
des  pièces  moulées,  de  l’étendre  sous  le 
marteau,  enfin  de  le  polir  à la  pierre.  Le 
bronze  chauffé  au  rouge  et  refroidi  à 
l’air  devient  très  dur,  mais  maigre  et 
cassant. 

Probablement,  les  ouvriers  terminaient 
l’opération  en  chauffant  de  nouveau  les 
pièces  de  bronze  amollies  par  l’immersion, 
et  ensuite  en  les  laissant  refroidir  à l’air; 
ils  leur  donnaient  un  certain  degré  de 
dureté. 

C’est  par  le  second  procédé  de  refroi- 
dissement à l’air  qu’ils  parvenaient  à 
rendre  tranchants  les  couteaux,  les  épées, 
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les  haches  de  combat  de  ces  temps 
anciens. 

Ce  n’est  guère  que  depuis  le  commen- 
cement du  xixe  siècle  que  les  bronzes  ont 
été  adoptés  comme  objets  de  richesse  et 
de  luxe  et  qu’ils  ont  remplacé  les  magots 
de  la  Chine  et  les  ornements  contournés 
en  bois  doré.  Au  début  du  premier  empire, 
le  bronze  a été  mêlé  à tout  : les  meubles, 
les  cheminées  en  marbre  en  étaient  déco- 
rés à profusion. 

On  appelait  bronze,  les  galeries,  les 
guirlandes  et  les  nœuds  de  cuivre  doré 
qui  surchargeaient  les  cadres,  les  lustres, 
les  meubles  de  Boule,  etc.,  en  un  mot 
tous  les  cuivres  dorés  décorant  les  appar- 
tements. 

Le  goût  de  l’antique  ramené  dans  les 
arts  par  l’école  de  David  s’est  fait  sentir 
dans  le  costume  et  dans  l’ameublement; 
les  flambeaux  ou  candélabres  ont  été  imi- 
tés de  ceux  des  Grecs  et  des  Romains, 
nos  ancêtres,  excellaient  en  fait  d’art  et 
de  goût,  surtout  dans  l’architecture,  la 
sculpture  et  la  gravure  des  pierres  fines  et 
des  médailles. 

Les  armes  des  Egyptiens  et  des  premiers 
Grecs  étaient  en  bronze  ; donc,  d’après 
l’opinion  du  comte  de  Caylus  (l'illustre 
archéologue),  le  bronze  est  susceptible  de 
la  trempe,  et  il  l’est  en  effet  ; mais  la 
trempe  ne  peut  pas  ajouter  à sa  force  ; 
au  contraire,  elle  le  rend  plus  cassant. 

Les  anciens,  pour  les  crampons  et  les 
attaches  de  leurs  bâtiments,  donnaient  avec 
raison  la  préférence  au  bronze  sur  le  fer. 
Dans  les  ustensiles  et  les  outils,  ils 
avaient  l’art  de  donner  au  bronze  une  telle 
blancheur  qu’on  le  prenait  au  premier 
coup  d’œil  pour  de  l’argent. 

Des  tables  de  bronze  gravées  étaient 
destinées  à conserver  à la  postérité  les 
actes  publics,  les  traités  et  les  lois.  Un 
incendie  épouvantable  d’une  partie  de 
Rome  détruisit  trois  mille  de  ces  tables 
déposées  au  Capitole;  cette  catastrophe, 
irréparable  pour  l’histoire,  eut  lieu  sous 
Vespasien. 

Outre  ces  tables  et  les  statues,  les 
anciens  faisaient  en  bronze  les  bas-reliefs 
dont  ils  ornaient  les  édifices  et  les  monu- 
ments, les  voûtes,  les  portes  mêmes  étaient 
couvertes  d’ornements  de  bronze. 
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Dans  les  temples,  les  instruments  de 
sacrifices  étaient  de  bronze;  ce  métal  était 
regardé  comme  pur  par  sa  nature  ; ils  lui 
croyaient  la  vertu  de  chasser  les  spectres 
et  les  esprits  malfaisants. 

Qui  de  vous  n’a  pas  admiré  les  têtes  en 
bronze  des  hommes  célèbres  de  l’anti- 
quité exposés  dans  nos  musées  : celle  de 
Tibère,  de  Brutus.  Nos  jardins  et  nos 
palais  ont  possédé  et  possèdent  encore 
des  imitations  de  belles  statues  en  bronze, 
moulées  sur  les  chefs-d’œuvre  de  l’anti- 
quité : 

L’Apollon  du  Belvédère,  le  groupe  du 
Laocoon,  des  Tuileries,  apportés  enFrance 
sous  le  règne  de  François  Ier,  etc.,  etc. 

Chabot  rapporte  que  pour  comprendre 
cette  prodigieuse  richesse  de  décoration 
que  les  anciens  savaient  déployer  dans 
leurs  édifices,  il  ne  faudrait  pas  appré- 
cier les  moyens  et  les  ressources  de  l’an- 
tiquité par  la  faiblesse  des  nôtres. 

Que  sont  nos  cirques,  nos  bains  pu- 


blics, etc.,  à côté  des  amphithéâtres  et 
des  thermes  romains. 

A Lacédémone,  on  voyait  un  temple  dont 
toutes  les  parties  apparentes,  depuis  le 
comble  jusqu’à  la  base  des  colonnes, 
étaient  entièrement  revêtues  de  lames  de 
bronze  chargées  de  sculptures. 

On  a trouvé  des  colonnes  antiques  faites 
de  bronze;  telles  sont  celles  qu’on  a em- 
ployées pour  couronner  l’autel  du  Saint- 
Sacrement  à Saint-Jean-de-Latran. 

Un  exemple  moderne  de  l’emploi  de  ce 
métal,  et  qui  constitue  l’ouvrage  le  plus 
considérable  en  bronze  existant  aujour- 
d’hui est  le  baldaquin  de  Saint-Pierre  de 
Rome,  supporté  par  des  colonnes  torses, 
qui  ont  été  fondues  avec  le  métal  enlevé  à 
la  coupole  du  Panthéon. 

Les  bronzes  ont  différentes  couleurs,  se- 
lon qu’ils  ont  plus  ou  moins  de  cuivre  ou 
de  zinc  ; nous  allons,  du  reste,  donner  ci- 
dessous  l’analyse  de  quelques-uns  des 
composés  du  bronze  : 
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ont,  au  moment  de 

guère  inconnue  en  P' rance  ; tous  ces  pro- 

leur  emploi,  une  teinte  assez  jolie,  rappe- 

duits 

venaient  d’Allemagne, 

principale- 

lant  bien  celle 

du 

bronze  fin,  finissent 

ment  de  Bavière, 

tandis  que  maintenant, 

malheureusement  par  se  ternir  assez  vite 

grâce 

à l’effort  donné  par  les 

fabricants 

et  au  bout  de  quelque  temps,  il  faut  re- 
commencer ce  que  l’on  a déjà  fait,  si  on 
n’a  pas  eu  soin  de  prendre  toutes  les  pré- 
cautions désirables  comme  de  vernir  avec 
un  vernis  spécial. 

Dans  une  autre  partie  de  cet  ouvrage, 
au  chapitre  des  matières  premières,  nous 
avons  dit  en  quelques  lignes  comment  on 
fabrique  le  bronze;  à cette  place  nous 
nous  étendrons  un  peu  plus  longuement, 
d’autant  plus  qu’il  nous  a été  donné  de 
visiter  dernièrement  une  fabrique  spéciale 
de  cette  matière. 

Cette  industrie  du  bronze  était  na- 


français,  nous  dépassons  de  beaucoup  les 
Allemands,  aussi  bien  pour  le  rendement 
bon  marché  que  pour  la  belle  qualité  du 
produit. 

A la  fabrique  dont  nous  parlons  plus 
haut,  tout  d’abord  dans  un  atelier,  on 
prépare  les  composés  qui  entrent  dans 
l'alliage  du  cuivre,  puis,  dans  l’atelier 
des  marteleurs,  on  égalise  les  tiges  mal 
moulées  qui  sortent  des  creusets. 

Ensuite  l’atelier  de  recuisson  des  ban- 
des. 

On  quitte  cette  partie  du  bâtiment  pour 
arriver  dans  une  vaste  salle  où  l’on  at- 
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tache  les  bandes  par  paquets  de  100  à 
200,  pour  les  aplatir,  avec  des  marteaux 
mis  en  mouvement  par  la  vapeur. 

Dans  un  autre  atelier,  ce  sont  des 
femmes  qui  sont  chargées  de  décrasser, 
au  moyen  de  l’acide  sulfurique  dilué  dans 
des  cuves,  le  métal  qui  se  trouve  légère- 
ment oxydé. 

Nous  arrivons  dans  un  grand  hall  où 
se  trouvent  encore  des  femmes  qui 
mettent  le  métal  feuille  par  feuille,  dans 
des  moules  en  baudruche,  pour  être  encore 
martelé. 

Pour  le  bronze  en  poudre,  quand  les 
lames  de  métal  minces,  irrégulièrement 
formées,  sortent  du  moulin  à forge,  elles 
sont  d’abord  déchirées  ou  coupées  en  pe- 
tits morceaux  dans  l’usine  à pilons  ; on 
les  met  ensuite  dans  des  creusets  de  fonte 
de  fer  fermant  hermétiquement  ; des  mar- 
teaux-pilons tombant  verticalement  les  y 
écrasent  en  grains  de  métal. 

Nous  sommes  maintenant  dans  le  vaste 
laboratoire  des  essais,  car  aucun  bronze 
n’est  livré  à la  consommation  sans  avoir 
été  au  préalable  bien  essayé. 

Les  bronzes  pour  la  clientèle  très  impor- 
tante des  fabricants  de  papiers  peints  et 
les  lithographes  occupent  une  partie  ré- 
servée à l’usine,  car  ces  bronzes  spéciaux 
sont  broyés  moins  fins  que  ceux  livrés  aux 
peintres  et  aux  doreurs. 

Une  création  toute  nouvelle  est  un 
bronze  appelé  émail  : c’est  un  bronze  très 
brillant,  qu’une  préparation  particulière 
rend  très  léger. 

Employé  avec  le  vernis  à l’essence,  spé- 
cial pour  le  bronze,  il  sèche  au  bout  d’un 
quart  d’heure  ; dans  les  travaux  pressés, 
il  doit  rendre  des  services  inappréciables. 

Le  bronze  extra-brillant  ou  simili  or  est 
de  toute  beauté  ; il  paraît  d’une  solidité 
extraordinaire,  surtout  si  l’on  a soin  de 
le  recouvrir  d’une  couche  de  vernis  pro- 
tecteur. 

A ce  sujet,  disons  qu’il  faut  toujours 
attendre  que  la  peinture  sur  laquelle  on 
applique  le  bronze  soit  parfaitement  sèche, 
de  même  pour  les  vernis  que  l’on  ne  doit 
passer  que  si  le  bronze  est  très  dur  sous  le 
doigt. 

Certains  peintres  ou  doreurs  s’en 
prennent  quelquefois  au  fabricant  quand 


ils  voient  verdir  leur  bronze  de  suite  ; 
mais  la  plupart  du  temps  c’est  de  leur 
faute,  parce  qu’ils  n’ont  pas  la  précaution 
d’atteindre  la  parfaite  dessiccation  et  de  la 
peinture  pour  bronzer  et  du  bronze  pour 
vernir. 

En  principe  ce  travail  demande  beau- 
coup de  soins  ; ainsi,  pour  l’extérieur,  on 
doit  bronzer  le  matin  et  vernir  le  soir;  à 
l’intérieur,  il  faut  attendre  si  c’est  possible 
deux  ou  trois  jours  pour  passer  la  couche 
de  vernis. 

Un  bronze  entre  tous  qui  nous  a beau- 
coup intéressé,  c’est  le  bronze  de  Paris  : 
en  effet,  il  est  étonnant  d’arriver  à une 
imitation  aussi  parfaite  de  l’or  véritable. 

Ce  bronze  se  fait  en  mat  pour  imiter 
l’or  en  poudre  sur  les  vieux  meubles  de 
style,  ou  en  brillant  pour  imiter  l’or  en 
feuilles  ; ce  bronze  se  brunit  tout  comme 
l’or  en  poudre  et  en  feuilles. 

Il  y a aussi  les  bronzes  à filet  qui  coulent 
sous  la  brosse  aussi  facilement  que  ferait 
de  la  teinte  à l’huile.  Le  bronze  à décor 
d’un  ton  très  chaud,  le  bronze-aluminium 
pour  les  grillages,  les  bronzes  brevetés 
aux  couleurs  vives,  coloriées  à l’aniline, 
vert,  bleu,  lilas,  etc. 

Malheureusement,  ces  bronzes  ne  ré- 
sistent qu’à  l’intérieur,  car  l’air  et  surtout 
le  soleil  ont  bientôt  fait  de  manger  ce 
brillant  coloris. 

Cependant  les  couleurs  ne  disparaissent 
pas  si  vite  qu’on  ne  puisse  s’en  servir  à 
l’extérieur  pour  les  usages  de  peu  de 
durée,  comme  par  exemple  la  décoration 
des  fêtes  publiques,  et  les  enseignes- 
réclame  ne  durant  que  quelques  jours. 

Le  véritable  bronze  métal,  même  de  très 
bonne  qualité,  acquiert  en  s’oxydant,  après 
un  certain  laps  de  temps,  une  belle  teinte 
verte  qu’on  a nommée  patine  antique  (vert- 
de-gris),  l’airain  de  Corinthe  prenait  ainsi 
une  superbe  couleur  vert  clair  dont  l’ap- 
parence était  assez  semblable  à la  mousse 
verte  des  arbres. 

Pour  bronzer  en  patine  antique,  les 
figures,  les  médailles  et  les  ornements  de 
bronze,  d'airain  et  de  cuivre,  on  peut 
employer  le  procédé  suivant,  d’une  sim- 
plicité enfantine. 

On  fait  dissoudre  8 grammes  de  sel 
ammoniac  et  2 grammes  de  sel  d’oseille 
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dans  un  demi-litre  de  vinaigre  blanc,  on 
humecte  légèrement  avec  un  pinceau 
trempé  dans  cette  dissolution  et  on  frotte 
vivement,  au  soleil  ou  dans  une  étuve,  la 
pièce  de  métal,  jusqu’à  ce  qu’elle  soit 
sèche  ; on  répète  cette  opération  autant  de 
fois  qu’il  est  nécessaire,  pour  obtenir  la 
teinte  désirée. 

La  première  opération  produit  une  colo- 
ration en  jaune  brun  verdâtre,  la  seconde 
vert  brun,  enfin,  en  multipliant  les  couches, 
on  peut  obtenir  une  nuance  si  foncée 
qu’elle  paraisse  complètement  noire. 

382.  Nous  allons  à présent  abandonner 
le  métal  sacré  avec  lequel  nos  lecteurs 
ont  fait  une  ample  connaissance,  et  nous 
appliquer  à reproduire  sa  physionomie 
extérieure  par  une  imitation  raisonnée;  la 
peinture  peut  certainement  nous  donner  le 
moyen  d’arriver  à ce  résultat. 

Commençons  par  le  plus  facile,  la 
figure. 

Supposons  une  statue  de  jardin,  un 
groupe  d’enfants,  ou  cariatide  de  véran- 
dah,  demandée  en  bronze  égyptien  an- 
tique. 

11  n’est  besoin,  pour  cette  imitation, 
que  de  raisonnement  : on  fait  un  ton  com- 
posé de  noir  de  fumée  et  de  terre  d’ombre 
soit  brûlée  ou  naturelle,  en  glacis  un  peu 
gras  ; puis  on  donne  au  motif  à bronzer  une 
couche  générale;  cette  couche  de  glacis 
bien  sèche,  c’est-à-dire  au  plus  tôt  le  sur- 
lendemain, on  revient  avec  un  ton  de  vert- 
de-gris  bien  exact  (ceci  est  essentiel),  nous 
engageons  le  bronzeur,  s’il  n’a  pas  pu  se 
procurer  du  vert-de-gris  (oxyde  de  cuivre), 
on  n’en  trouve  pas  toujours  très  facile- 
ment maintenant,  et  ma  fois  nous  ne 
savons  pas  s’il  faut  bien  le  regretter,  ce 
produit  est  si  dangereux  que  de  très 
grandes  précautions  sont  à prendre  si  l’on 
veut  éviter  une  intoxication  à peu  près 
certaine. 

11  est  bien  simple  de  se  procurer  le  ton 
vert  très  exact  : on  prend  un  jeton  de 
cuivre  que  l’on  dépose  sur  un  morceau  de 
verre,  on  verse  sur  ce  jeton  ou  cette  pièce 
de  monnaie  un  peu  de  vinaigre  ou  d’acide 
acétique  si  on  en  a sous  la  main  ; le  lende- 
main, on  aura  le  ton  vert  désiré  et  bien 
exact. 

Après  un  époussetage  sérieux  sur  toutes 


les  parties  du  motif,  on  passe  une  couche 
de  vert-de-gris  en  plein  sur  le  premier 
ton  brun,  attendre  quelques  instants  que 
ce  ton  vert  prenne  un  peu,  puis,  avec  un 
morceau  de  drap,  ou  mieux  encore  une 
flanelle,  essuyer  les  aspérités  du  motif,  en 
laissant  intacts  tous  les  fonds  qui  doivent 
rester  verts  ; après  cette  opération,  qui 
laisse  voir  les  traces  de  l’essuyage,  piquer 
le  tout  avec  une  brosse  à épousseter 
neuve  ; de  cette  façon  il  est  absolument 
impossible  de  voir  la  ficelle. 

11  est  entendu  que  le  bronze  antique 
peut  être  plus  ou  moins  vert  ; à notre 
avis,  il  faut  être  sobre  d’essuyage,  c’est-à- 
dire  laisser  le  plus  de  vert  possible,  cela 
fait  plus  nature. 

ün  peut  mettre  un  léger  brillant  sur  la 
partie  la  plus  saillante  du  motif,  mais  bien 
se  garder  de  tomber  dans  l’exagération  ; 
cela  produit  un  effet  déplorable. 

Sur  une  tête,  par  exemple,  on  mettra 
une  toute  petite  couche  sur  le  bout  du  nez, 
et  encore...,  le  bronze  en  poudre  ordinai- 
rement employé  s’oxyde  ; hélas,  c’est  un 
véritable  déjeuner  de  soleil,  nous  vous  en- 
gageons, si  vous  voulez  obtenir  le  résul- 
tat rêvé,  à vous  procurer  une  pincée 
d’épousseture  d’or,  c’est  toujours  facile  et 
il  en  faut  si  peu...  et  de  placer  la  petite 
touche  le  lendemain  avec  le  bout  du  doigt, 
avec  du  vrai,  c’est  pour  toujours. 

Ce  moyen  produit  un  très  bel  effet 
même  sur  les  parties  bronzées  à la  poudre 
métallique,  mais  sur  les  extrêmes  saillies 
seulement. 

Pour  imiter  le  bronze  antique,  par 
exemple,  sur  des  poêles  d’appartement 
dont  la  décoration  est  d’un  style  sévère, 
on  rebouche  d’abord  au  mastic  à la  colle  ; 
puis  on  applique  un  encollage  à la  colle 
de  peau. 

La  teinte  de  fond  doit  être  d’un  vert 
très  foncé,  composé  de  bleu  et  de  terre 
d’ombre. 

L’encollage  étant  sec,  on  emploie  les 
teintes  suivantes  : 

Teinte  brillante,  composée  avec  del’ocre 
jaune,  la  terre  d’ombre  et  une  pointe  de 
blanc;  teinte  rouge  brun  formée  de  brun 
Van  Dyck,  de  terre  d’ombre  et  d’un 
quart  de  teinte  brillante  ; teinte  vert  foncé, 
composée  de  vert  anglais  avec  une  pointe 
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de  blanc  et  un  quart  de  la  teinte  brune; 
teinte  vert-de-gris  pur  avec  une  très  petite 
addition  de  blanc. 

Ces  quatre  teintes  s’appliquent  par 
bandes,  chacune  occupant  le  quart  de  lar- 
geur plane  à couvrir,  en  ayant  soin 
d’adoucir  avec  la  brosse  plate  et  de  les 
fondre  bien  les  unes  dans  les  autres,  de 
manière  à obtenir  l’effet  d’une  seule  teinte, 
se  dégradant  du  jaune  brillant  au  vert 
clair,  qui  est  le  vert-de-gris. 

Comme  liquide,  on  se  sert  de  moitié 
essence,  moitié  huile  de  lin. 

Certes,  l imitation  du  bronze  sur  les 
parties  plates  est  une  grosse  difficulté, 
tandis  que  faire  du  bronze  sur  des  parties 
ornementées  est  un  jeu  d’enfant  pour  le 
peintre  intelligent;  l’effet  à faire  que 
nous  venons  d’indiquer  prouve  bien  que 
l'exécution  est  laborieuse,  et  la  difficulté 
s’accentue  considérablement  quand  on  a à 
traiter  deux  panneauxl’un  près  de  l’autre. 

Pour  le  bronze  médaille  qui  se  fait 
journellement,  le  fond  est  généralement 
celui  demandé  pour  le  noyer  foncé  (le  ton 
du  paquet  de  tabac  de  0,50  convient  admi- 
rablement). On  glace  les  deux  panneaux 
jumeaux  avec  un  glacis  composé  d’huile 
de  lin  et  d’essence  de  térébenthine  par 
moitié  et  un  peu  de  siccatif  liquide  ; on 
doit  légèrement  teinter  ce  glacis  avec  une 
pointe  de  terre  d'ombre  brûlée;  le  bronze 
en  poudre,  deux  paquets  de  bronze  or  et  un 
paquet  de  bronze  rouge,  doivent  être  mis 
en  pâte  sur  la  palette  ; pour  cela,  se  servir 
du  liquide  qui  sera  le  glacis  (avant,  bien 
entendu,  d’y  avoir  mis  la  terre  d’ombre). 

Les  parties  à bronzer  doivent  être  gla- 
cées en  plein. 

On  place  ensuite  sur  l’un  et  l’autre 
panneau  et  à la  même  hauteur,  le  bronze 
détrempé  en  pâte  ; au  moyen  d’un  spal- 
toir  fourni  ou  d’une  brosse  plate,  on  fond 
le  plus  possible  ; puis,  avec  une  brosse  à 
épousseter  neuve,  on  pique  le  panneau  en 
pochant  droit,  de  façon  à ce  que  les  deux 
tons  passent  de  l’un  à l’autre  sans  la 
moindre  tache  ni  nuance;  les  champs 
doivent  être  calmes  et  bien  fondus,  les 
vives  arêtes  des  moulures  franchement 
brillantes,  en  un  mot,  elles  doivent  briller 
aux  endroits  où  le  frottement  peut  se  pro- 
duire, 


Le  bronze  gris  vert  (art  nouveau)  se  fait 
sur  un  fond  vert  d’eau  rompu  très  clair. 

Pour  arriver  au  résultat  désiré,  on  fait 
une  teinte-mère  composée  de  noir  d’ivoire, 
de  terre  d’ombre  naturelle  et  pointe  de 
terre  d'ombre  brûlée. 

Le  glacis  doit  être  léger,  essence,  huile 
de  lin,  siccatif  liquide  sur  parties  orne- 
mentées, glacer  en  plein  et,  après  avoir 
essuyé  les  aspérités  avec  une  flanelle, 
mettre  des  tons  plus  clairs  avec  de  la  teinte 
mère  et  du  blanc  de  zinc,  il  est  bon  que 
ces  brillants,  quoique  ton  sur  ton,  se  lisent 
bien;  pour  la  dernière  opération,  mettre 
des  touches  brillantes  avec  du  blanc  de 
zinc  etune  pointe  du  premier  brillant,  pas 
de  blanc  pur. 

Ce  bronze  peut  aussi  se  faire  par  effet 
contraire,  au  moyen  d’un  glacis  en  vert 
clair  rompu  et  finir  par  le  ton  foncé  sur 
les  parties  saillantes  ; il  se  produit  alors 
un  ensemble  rappelant  mieux  le  bronze 
quoique  toujours  dans  le  même  ton  gé- 
néral. 

En  somme,  ce  bronze  gris  vert  clair 
s’adapte  admirablement  bien  aux  formes 
du  style  art  nouveau,  sa  tonalité  verdâtre 
est  très  reposante,  et  laisse  bien  toute  la 
valeur  aux  lignes  et  aux  détails  archi- 
tecturaux. 

383.  Pour  le  bronze  blanc,  ou  fer 
poli,  ou  bien  encore  vieil  argent,  comme 
on  voudra  le  nommer,  nous  allons  donner 
la  manière  de  l’exécuter. 

Comme  pour  tous  les  autres  bronzes,  il 
est  toujours  plus  facile  d’obtenir  de  l’effet 
sur  des  parties  ornementées  que  sur  des 
parties  plates. 

Le  ton  qui  convient  pour  le  fer  poli  est 
un  gris  foncé  auquel  il  est  ajouté  une 
pointe  de  rouge  Van-Dyck  ou  d’ocre  rouge 
qui  a pour  effet  de  rompre  ce  gris  qui 
semble  toujours  bleu,  ce  qui  est  absolu- 
ment faux  ; la  tonalité  générale  du  fer  poli 
est  plutôt  chaude. 

S’il  s’agit  d’un  objet  ornementé,  rien 
n’est  plus  simple  ; le  ton  de  gris  servant 
de  fond  étant  parfaitement  sec,  faire  un 
glacis  incolore  essence  et  huile  de  lin  par 
moitié,  un  peu  de  siccatif  liquide,  passer  ce 
glacis  sur  l’objet  à bronzer,  de  façon  à ce 
qu’il  ne  se  produise  aucune  coulure,  don- 
ner un  coup  de  brosse  à épousseter,  pour 
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égaliser  ce  glacis  dans  toutes  ses  parties, 
puis  avec  un  spaltoir  étroit  (spaltoir  dit 
d’un  pouce),  prendre  de  la  poudre  que 
l’on  a préalablement  détrempée  sur  la 
palette  en  pâte  épaisse  avec  de  l’huile  de 
lin  et  une  goutte  de  siccatif;  on  passe  lé- 
gèrement sur  les  saillies,  sans  exagérer 
l’effet  brillant;  puis,  avec  une  brosse  fine 
et  pointue,  passer,  dans  quelques  cavités 
apparentes,  une  touche  de  terre  de  Sienne 
brûlée  simulant  la  rouille  ; cette  petite 
note  rouge,  dans  les  fonds,  donne  une 
excellente  impression  de  vérité. 

Maintenant,  abordons,  la  difficulté  c’est- 
à-dire  les  parties  unies. 

Glacer  avec  le  même  glacis,  mais  en 
plein,  en  ayant  toujours  soin  de  ne  pas 
coucher  grassement  au  point  que  la  teinte 
coule;  ensuite,  avec  le  petit  spaltoir  ou 
une  brosse  plus  forte  si  le  panneau  est 
grand,  passer  de  la  poudre  en  pâte  dont 
on  s’est  servi  pour  les  ornements  sur  le 
tiers  environ  du  panneau,  soit  sur  la  par- 
tie haute,  soit  sur  la  partie  basse,  selon 
que  cette  partie  est  exposée  au  frottement; 
ensuite,  avec  une  brosse  plate  douce  ou 
mieux  encore,  avec  un  spaltoir,  fondre  le 
plus  possible,  et  fondre  à la  brosse  à 
épousseter  pour  terminer  ; les  moulures  se 
font  en  dernier  et  doivent  être  brillantes, 
sur  les  parties  saillantes,  bien  entendu. 

Ces  diverses  opérations  terminées,  pas- 
ser au  moyen  d'une  brosse  à filer  mince, 
un  peu  du  ton  terre  de  Sienne  brûlée  dans 
tous  les  coins  du  panneau  et  dans  les 
fonds  des  moulures.  Il  est  une  recomman- 
dation très  importante,  si  l’on  veut  obte- 
nir un  beau  résultat  : c’est  de  n’employer 
de  la  poudre  métallique  blanche  que  de 
première  qualité  ; elle  revient  beaucoup 
moins  cher  que  celle  ordinaire,  puisqu’on 
en  use  beaucoup  moins. 

Nous  ne  sommes  pas  partisan  de  l’alu- 
minium pour  le  travail  soigné;  ce  ton 
blanc  bleuté  n’est  pas  vrai.  Si  cependant 
on  ne  pouvait  s’en  procurer  d’autre,  il  se- 
rait bon  d’y  mêler  un  peu  de  bronze  or 
pour  corriger  le  blanc  bleu  excessif  de 
l’aluminium. 

Ce  produit  est  très  en  faveur  dans  les 
cimetières,  où  on  n’y  regarde  pas  de  si 
près... 

Le  vieil  argent  n’est  que  rarement  de- 


mandé. Son  ton  clair  et  chaud  n'est  pas 
toujours  commode  à placer  ailleurs  que 
dans  des  décorations  spéciales,  telles  que 
chapelles,  statues  de  petites  dimensions, 
plaques  ornementées,  petits  cadres, 
coffrets,  etc.,  etc. 

11  ne  faut  pas  confondre  le  vieil  argent 
avec  ce  que  les  jeunes  artistes  appellent 
dans  leur  langage  imagé  : l'étamage  ; e, n 
effet,  le  bronzage  en  plein,  que  font  sou- 
vent, hélas  ! les  gens,  trop  nombreux, 
qui  ne  veulent  pas  se  donner  la  peine  de 
réfléchir  ou  qui  n’en  connaissent  pas  plus 
long,  n’a  pas  à beaucoup  près  la  même 
physionomie  : autant  l’un  est  nul  et  banal, 
autant  l’autre  est  fin  et  intéressant. 

Le  fond  qui  convient  le  mieux  est  un 
fond  gris  rosé  clair. 

On  détrempe  de  très  belle  poudre 
métallique  à l’huile  et  on  y ajoute  une 
pointe  de  poudre  de  bronze  médaille  qui 
donne  un  ton  argent  superbe  ; la  mixtion 
employée  pour  le  fer  poli  peut  suffire  ; 
seulement  il  est  bon  d’y  ajouter  un  peu  de 
noir  d’ivoire,  mais  absolument  peu. 

On  place  en  plein  l’objet  à bronzer,  et 
quand  ce  glacis  commence  à prendre,  on 
essuie  les  aspérités  comme  pourlesbronzes 
en  fondant  bien  à la  brosse  à épousseter, 
de  façon  à obtenir  la  réapparition  du  gris 
rosé  par  transparence. 

Le  moment  de  faire  briller  est  arrivé, 
passer  sur  les  saillies,  légèrement,  la 
poudre  en  pâte,  et  redonner  un  coup  de 
brosse  à épousseter  en  plein  pour  distri- 
buer la  poudre  métallique  un  peu  partout  ; 
le  lendemain,  revenir  avec  la  poudre  d’ar- 
gent sur  toutes  les  saillies,  et  l’on  obtient 
un  très  bel  effet  de  vieil  argent. 

Pour  nous  résumer,  nous  disons  que 
l’application  du  bronze  peut  aussi  se  faire 
sur  de  la  mixtion  à dorer  aux  trois  quarts 
sèche. 

Comme  pour  l’or  en  feuille,  on  étend  la' 
poudre  au  moyen  d’une  brosse  sèche  ou 
d’une  patte  de  lapin.  En  principe  plus  la 
mixtion  est  sèche  ou  à point,  plus  belle 
est  la  dorure.  Sur  la  peinture  fraîche,  elle 
s’empâte  avec  la  mixtion  et  n’a  ni  éclat  ni 
durée  ; il  en  est  de  même  pour  l’or  en 
feuilles. 

Pour  l’extérieur,  le  bronze  en  poudre 
jaune  étant,  comme  nous  l’avons,  dit  un 


LES  BOIS  ET  LES  MARBRES. 


713 


alliage  de  cuivre,  a des  tendances  à 
s'oxyder.  Pour  le  préserver  plus  long- 
temps, il  suffit,  une  fois  qu'il  est  bien  sec, 
d’y  appliquer  une  et  même  deux  couches 
de  bon  vernis  gras  ; cette  précaution  est 
inutile  pour  l’aluminium,  qui  ne  s’oxyde 
pas,  et  pour  l’or  véritable  en  feuilles. 

On  prépare  maintenant  du  bronze  en 
poudre  dit  bronze  de  Paris  avec  un  vernis 
spécial  appelé  liquide  à bronzer  : son  prix 
de  revient  est  d’environ  4 francs  le  litre;  il 
suffit  de  mélanger  le  bronze  avec  ce  vernis 
et  de  l'appliquer  comme  une  peinture  ordi- 
naire pour  obtenir  immédiatement  un  très 
bon  résultat  ; le  prix  de  ce  bronze  est  d’en- 
viron 10  francs  par  kilogramme. 

Pour  la  décoration,  on  emploie  des 
bronzes  dits  extra-fins  et  diamants  qui  sont 
broyés  à la  gomme,  peut-être  un  peu  moins 
brillant  à cause  de  leur  finesse  extrême, 
mais  se  travaillant  facilement. 

Pour  le  bronze  d’art,  on  mélange  géné- 
ralement le  bronze  or  pâle  avec  le  bronze 
ilorentin,  à moins  de  l’acheter  tout  pré- 
paré chez  le  fabricant. 

En  terminant  ce  chapitre  si  intéressant 
du  bronze,  nous  indiquerons  quelques 
recettes  utiles,  par  exemple  celle  pour 
faire  des  dessins  de  bronze  sur  du  verre. 

Ce  moyen  consiste  à mélanger  du 
bronze  en  poudre  avec  du  vernis;  après 
l’avoir  décanté  à l’essence,  on  en  dépose 
une  couche  sur  le  verre,  en  suivant  le  tracé 
d’un  dessin  arrêté  d’avance  ; on  laisse 
ainsi  pendant  quelques  minutes,  alors, 
avec  un  pinceau  doux  ou  un  tampon  de 
coton,  on  saupoudre  dessus  autant  de 
bronze  en  poudre  que  le  vernis  peut  en 
prendre. 

Le  bronze  qui  n’adhère  pas  à la  sur- 
face du  dessin  est  enlevé  avec  une  brosse 
à épousseter,  laissant  le  dessin  bronzé  et 
en  relief. 

IL  est  facile  d’obtenir  ainsi  des  encadre- 
ments ravissants,  susceptibles  de  se  con- 
server intacts  pendant  plusieurs  années. 

Pour  patiner  des  objets  en  bronze,  on  peut 
faire  une  solution  de  bioxalate  de  potasse 
en  mélangeant  15  grammes  de  cette  subs- 
tance avec  le  même  poids  de  chlorhydrate 
d’ammoniaque  dans  1 litre  de  vinaigre. 

On  passe  la  solution  sur  les  parties  du 
bronze  que  l’on  veut  patiner  et  on  laisse 


se  produire  les  effets  de  l’oxydation,  puis 
on  lave  avec  une  eau  légèrement  savon- 
neuse, enfin  on  gratte,  s’il  y a lieu,  avec 
une  brosse  dure. 

Du  reste,  pour  colorer  diversement  le 
bronze,  il  y a de  nombreux  moyens  don- 
nant chacun  une  patine  spéciale;  mais 
c’est  au  tour  de  main  surtout  qu’est  dû  le 
résultat  final,  car  un  même  procédé  peut, 
suivant  la  terminaison  particulière  qu’il 
subira,  donner  une  patine  sensiblement 
différente  de  celle  obtenue  par  le  même 
procédé,  mais  dont  la  finission  n’est,  pas 
semblable;  il  faut  donc  plus  ou  moins 
pousser  la  patine,  selon  que  l'on  veut  avoir 
plus  ou  moins  d’effet. 

Si  l’on  doit  donner  au  cuivre  l’appa- 
rence du  bronze,  il  suffit  de  le  plonger 
dans  le  mélange  suivant,  chaud  : 


Huile  de  ricin  ....  20  parties 

Alcool 80  » 

Savon  noir 40  » 

Eau 40  » 


La  teinte  est  d’autant  plus  foncée  que 
l'immersion  dure  plus  longtemps  ; on 
peut  obtenir  jusqu’à  la  teinte  des  bronzes 
antiques.  Puis  faire  sécher  dans  de  la 
sciure  de  bois. 

On  peut  nettoyer  les  bronzes  dorés  de 
la  manière  suivante  : 

Laver  les  bronzes  avec  une  brosse  dé- 
gouttante d’eau  ; passer  ensuite  sur  l’objet 
un  pinceau  trempé  dans  le  mélange  sui- 
vant : 

Eau 60  grammes 

Acide  azotique  . . 15  » 

Alun 2 » 

Faire  sécher  au  soleil  ou  à feu  modéré. 

Pour  enlever  les  taches  de  mouches  des 
bronzes,  on  prépare  la  mixture  suivante  : 

Huile  de  lavande  . 4 grammes 

Alcool 27  » 

Eau 14  » 

Employer  une  éponge  douce  et  frotter 
très  peu;  surtout  opérer  rapidement. 

Une  faible  mousse  de  savon  ou  une  eau 
ammoniacale  nettoie  les  statues  et  les 
ornements  de  bronze,  dans  les  fines  lignes 
desquels  la  poussière  s’est  accumulée, 
faute  d’avoir  été  chassée  à temps  par  de 
fréquents  brossages. 


Sciences  générales. 
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§ II.  — LA  SCULPTURE  D'ORNEMENTS 


Jistorique  de  la  sculpture. 

384.  L’origine  de  la  sculpture  se  perd 
dans  la  nuit  des  temps. 

Le  goût  de  l’imitation  a produit  le  des- 
sin ; l’art  de  mouler  est  venu  ensuite  et  a 
fait  naître  insensiblement  celui  de  sculp- 
ter. 

Les  premiers  essais  de  la  sculpture 
ont  été,  probablement,  des  représentations 
en  terre  ; de  celles-ci  aux  représentations 
en  bois  et  en  pierres,  le  pas  a dû  être  très 
difficile  ; néanmoins  les  peuples  n’ont  pas 
tardé  à le  franchir. 

Partoutfliomme,  devenu  bientôt  idolâtre, 
a cherché  à représenter  ses  dieux.  Les 
premiers  qui  pétrirent  de  la  terre  et  tail- 
lèrent du  bois  furent  les  inventeurs  d’un 
art  grossier  : un  tronc  d’arbre,  une  masse 
de  terre,  surmontée  d’un  bloc  arrondi, 
étaient  pour  eux  une  imitation  suffisante 
des  divinités  ou  des  héros  qu’ils  voulaient 
représenter. 

Ce  culte  des  idoles  remonte  à la  plus 
haute  antiquité;  il  était  répandu  en  Asie  et 
en  Egypte  dès  le  temps  d’ Abraham  et  de 
Jacob. 

Les  Séraphins  que  Rachel  déroba  à son 
père  Laban  étaient  de  petites  idoles  qui 
avaient  la  figure  humaine. 

L’Eternel  défendit  à son  peuple  d’avoir 
aucune  image  taillée  et  de  se  faire  des 
dieux  d’or  et  d'argent.  Il  lui  ordonna 
aussi  de  briser  toutes  les  statues  des  divi- 
nités adorées  par  les  Chananéens.  Ces  ou- 
vrages n’annonçaient  ni  talent  ni  génie; 
c’étaient  des  figures  sèches,  droites,  d’une 
seule  venue,  roides,  sans  élégance,  sans 
recherches,  sans  étude  dans  le  choix  de 
la  nature.  On  n’y  trouvait  ni  action,  ni 
finesse,  ni  sentiment.  Telles  étaient  les 
statues  de  Memnon,  si  révérées  parmi  les 
Egyptiens.  Les  peuples  avaient  beaucoup 
de  penchant  pour  les  colosses,  ainsi  qu’on 
le  remarque  dans  la  plupart  des  monu- 
ments érigés  par  Sésostris  ; notamment 
par  sa  statue  et  celle  de  la  reine  son 
épouse,  placées  dans  le  temple  de  Vulcain. 


Il  nous  reste  peu  de  renseignements  sur 
fétatetles  progrès  delà  sculpture  en  Asie  ; 
cependant,  d’après  différents  auteurs, 
il  est  presque  certain  que  dans  les  temps 
compris  entre  la  mort  de  Jacob  et  l’éta- 
blissement de  la  royauté  chez  les  Hébreux, 
cet  art  y fut  en  honneur. 

Les  Israélites  avaient  fondu  le  veau  d’or, 
et  Moïse  avait  placé  deux  chérubins  de 
même  métal  aux  deux  extrémités  de  l’arche 
d’alliance. 

D’après  Puissant,  Moïse  parle  d’ouvrages 
de  sculpture  faits  dans  des  siècles  bien 
antérieurs  à ceux  où  il  écrivait  ; il  paraî- 
trait même,  d’après  la  Genèse,  que  l’art 
de  fondre  les  métaux  et  de  les  faire  ser- 
vir à des  imitations  de  la  nature  fut  connu 
des  Israélites  dans  des  temps  fort  reculés, 
rien  ne  relèverait  tant  le  mérite  de  la 
sculpture  qu’une  si  noble  destination,  si 
elle  l’avait  remplie  fidèlement  ; mais 
longtemps  avant  la  construction  de  l’Arche 
d’alliance,  elle  était  vendue  à l’idolâtrie. 

On  voit  dans  l’Ecriture  qu’une  des 
causes  qui  ont  donné  le  plus  de  cours 
à ce  culte  impie  a été  l’extrême  beauté 
que  les  ouvriers  d’art  s’efforçaient  à l’envi 
de  donner  aux  statues.  11  paraît  également 
avéré  que  la  sculpture  ne  contribua  pas 
peu  à la  corruption  des  mœurs  par  la  nu- 
dité des  images  et  même  par  des  repré- 
sentations contraires  à la  pudeur,  comme 
les  païens  l’ont  reconnu  dans  tous  leurs 
ouvrages. 

Revenons  sur  nos  pas.  Les  païens  se 
glorifient  d’avoir  découvert  la  sculpture, 
mais  des  obstacles  s’opposèrent  à ce  qu’ils 
pussent  la  perfectionner;  ces  obstacles 
venaient  principalement  des  lois  qui  pres- 
crivaient une  continuité  de  principes  et 
de  pratiques  qui  ne  permettait  pas  aux 
artistes  de  rien  ajouter  à ce  qu’avaient 
fait  leurs  prédécesseurs  qui  s’étaient 
laissés  entraîner  à la  corruption  des  mœurs; 
aussi  leurs  statues  conservèrent-elles  tou- 
jours une  position  raide  et  les  bras  pen- 
dants sur  les  côtés,  attitude  des  porteurs 
de  brancards,  la  seule  qu’ils  connussent. 


LA  SCULPTURE  D’ORNEMENTS. 


715 


L’anatomie,  science  si  utile  aux  peintres 
comme  aux  sculpteurs,  était  inconnue  aux 
artistes  égyptiens  ; l’étude  en  était  inter- 
dite; ceux  même  qui  ouvraient  le  corps 
de  leurs  proches  parents  pour  les  embau- 
mer étaient  obligés  de  fuir  pour  se  sous- 
traire à la  fureur  du  peuple,  déplorable 
égarement  de  la  superstition  essentiel- 
lement nuisible  aux  progrès  des  arts. 

Malgré  la  constance  des  Egyptiens  dans 
l'imitation  de  leurs  anciens  ouvrages,  on 
distingue  cependant  chez  eux,  selon  Winc- 
kelman,  deux  styles  différents,  qui  appar- 
tiennent à deux  époques  bien  marquées; 
la  première  conduit  jusqu’à  la  conquête 
de  l’Egypte  par  Cambyse;  la  seconde 
depuis  Cambyse  jusqu’à  la  domination  des 
Grecs. 

Dans  le  premier  style,  les  lignes  de 
contour  sont  droites  et  peu  saillantes,  la 
position  raide  etgênée.  Les  figures  assises 
ont  les  pieds  serrés  l’un  contre  l’autre,  et 
les  jambes  parallèles;  les  figures  qui  sont 
debout  posent  sur  leurs  pieds,  l’un  avance 
plus  que  l’autre,  et  les  bras  adhérents  aux 
côtés  s’opposent  à tout  mouvement  {fi g.  891 
et  892). 

Les  figures  de  femmes  tiennent  du  bras 
droit  un  objet  quelconque  ; parfois  le  bras 
gauche  est  replié  sous  les  seins  ou  bien  il 
porte  un  bijou;  les  os  et  les  muscles  sont  fai- 
blement indiqués,  ainsi  que  les  vêtements, 
qui  le  sont  seulement  par  un  bord  en- 
tourant les  jambes  et  le  cou.  En  général 
les  draperies  de  ces  figures  sont  si  peu 
apparentes  qu’on  croirait  qu’elles  n’ont 
aucune  espèce  de  vêtement.  Les  statues 
des  hommes  sont  presque  nues  ; un  tablier 
court,  à petits  plis,  et  attaché  autour  des 
hanches,  est  leur  seul  vêtement.  Dans  les 
têtes  égyptiennes,  les  yeux  sont  plats  et 
obliques,  l’os  sur  lequel  posent  les  sour- 
cils est  aplati;  l’os  de  la  joue  est  saillant 
et  fortement  prononcé  ; le  menton  est  tou- 
jours rapetissé  et  tiré. 

Les  lois  n’avaient  rien  décidé  relati- 
vement à la  représentation  des  animaux; 
aussi  voit-on  des  sphinx  et  des  lions  égyp- 
tiens, dans  lesquels  on  admire  un  très  bon 
travail,  et  même  un  travail  savant. 

Dans  le  deuxième  style,  les  mains  ont 
plus  d’élégance,  les  pieds  sont  plus  écartés 
l’un  de  l’autre;  quelques  statues  ne  sont 


pas,  comme  celles  de  l’ancien  style,  ap- 
puyées à une  colonne.  Les  vêtements, 
quoique  plus  apparents,  tiennent  encore 
du  premier  style.  Les  statues  égyptiennes, 
ordinairement  exécutées  en  granit,  sont 
toutes  polies  avec  le  plus  grand  soin, 
comme  celles  qu'on  admire  au  Musée  du 


Fig.  891. 


Louvre,  dans  la  salle  des  antiquités  égyp- 
tiennes. 

Quelques  artistes  inséraient  souvent 
dans  les  yeux  des  prunelles  d’une  matière 
précieuse.  Les  Indiens  ont  conservé  cet 
usage,  qui  a été  pratiqué  quelquefois  par 
les  Grecs. 

Les  Assyriens  et  les  Chaldéens  ne  sa- 
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vaient  pas  mieux  que  les  Egyptiens  des- 
siner les  simples  figures,  ni  grouper  leurs 
compositions.  On  peut  envisager  sous  un 
seul  et  même  point  de  vue  le  génie  et  le 
caractère  de  ces  différents  peuples.  Leur 
histoire  commence  et  finit  à peu  près  dans 
le  même  temps  ; leur  gloire  et  leurs  con- 
naissances ont  été  à peu  près  égales,  et  la 
puissance  et  la  durée  de  leurs  monarchies 
peu  différentes. 

Les  Phéniciens  ont  été  plus  habiles  dans 
l’art  de  sculpter.  Le  Temple  de  Salomon 
fut  décoré  de  statues  d’or  par  les  artistes 
de  cette  race  qui,  dit-on,  étaient  de  véri- 
tables maîtres. 


Leurs  ouvrages  ont  été  détruits,  mais 
Homère  rend  hommage  à leur  habileté 
dans  les  arts  en  parlant  du  cratère  de 
Pelée,  qui  l’emportait,  dit-il,  en  beauté  sur 
tous  les  ouvrages  de  la  terre  entière,  car 
c’étaient  les  Sidoniens,  hommes  absolu- 
ment habiles,  qui  l’avaient  travaillé. 

Les  idées  religieuses  des  Perses  ont  été 
un  obstacle  aux  progrès  des  arts  chez  ce 
peuple,  qui  n’élevait  pas  de  statues  aux 
grands  hommes;  d’ailleurs,  comme  la  dé- 
cence ne  leur  permettait  pas  de  se  montrer 
nus,  ils  ne  connurent  point  les  belles 
formes  de  la  nature,  et  ne  purent  connaître 
d’autre  beauté  que  celle  des  têtes. 


Fig.  892. 


Les  Etrusques,  qui  avaient  donné  une 
certaine  perfection  à la  sculpture,  même 
avant  les  Grecs,  imprimèrent  à leurs  ou- 
vrages la  dureté  de  leurs  mœurs  ; le  mou- 
vement y est  indiqué  jusqu’à  l’exagération. 
Ils  eurent,  comme  les  Egyptiens,  deux 
styles  bien  distincts;  dans  le  premier,  les 
attitudes  sont  raides  et  forcées  ; les  têtes 
grêles  n’offrent  aucune  idée  de  la  beauté. 
Le  second  style  se  fait  remarquer  par 
la  force  de  l’expression  et  l’indication 
très  ressentie  des  parties  rendues  avec 
quelque  exagération.  Cette  seconde  partie 
ou  époque  de  l’art  chez  les  Etrusques, 
répond,  selon  Winckelman,  à celle  où  il 
parvint  à la  perfection  chez  les  Grecs, 


c’est-à-dire  au  temps  du  fameux  Phidias. 

Les  Grecs  entrèrent  plus  tard  que 
d’autres  peuples  dans  la  carrière  des  arts; 
longtemps  des  pierres  cubiques,  des  po- 
teaux, des  blocs  informes  désignèrent  les 
objets  de  leur  culte.  Ce  ne  fut  qu’au 
commencement  du  vie  siècle  avant  Jésus- 
Christ  que  l’on  fit  des  incisions  dans  la 
pierre  ou  sur  le  bois  pour  séparer  les 
jambes,  les  bras  et  les  mains.  Ce  nouveau 
progrès,  attribué  à Dédale  de  Sicyone, 
fut  regardé  comme  prodigieux.  Mais  à 
peine  les  artistes  grecs  eurent-ils  fait  les 
premiers  pas  dans  leur  carrière,  c’est-à- 
dire  en  imitant  la  nature  animant  les  traits 
de  leur  statue,  détachant  les  bras  et  les 
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jambes  du  corps,  les  mettant  en  action  et 
donnant  à leurs  figures  des  attitudes  vraies 
et  des  grâces  touchantes,  que  les  encou- 
ragements, les  récompenses,  la  gloire,  les 
excitèrent  à faire  de  nouveaux  progrès. 
Ils  fixèrent  l’art  chez  eux,  se  conformant 
à la  marche  de  la  nature,  qui  n’opère 
jamais  brusquement. 

Dans  leurs  premiers  essais  ils  n’em- 
ployèrent que  la  terre,  et  ensuite  le  bois  ; 
plus  tard,  ils  joignirent  le  luxe  des  siècles 
opulents  à la  simplicité  des  premiers 
temps. 

Les  statues  furent  couvertes  d’ivoir,e, 
d’argent  et  d’or.  L’amour  des  Grecs  pour 
la  beauté  et  les  honneurs  accordés  aux 
vainqueurs  dans  les  jeux  publics,  devait 
nécessairement  favoriser  les  progrès  de 
la  sculpture  ; les  occasions  d’élever  des 
statues  s’offraient  souvent  ; la  religion 
et  les  lois  civiles  les  multipliaient;  et 
les  récompenses  étaient  presque  toujours 
décernées  à la  force,  au  courage  et  à la 
beauté.  Les  ouvrages  des  artistes  devaient 
être  et  furent  en  effet  des  modèles  pour 
tous  les  peuples  à venir. 

Ainsi,  de  grands  talents  se  formèrent 
parmi  ce  nombre  considérable  des  per- 
sonnes qui  cultivaient  les  arts,  et  les  siècles 
de  Périclès  et  d’Alexandre  produisirent 
Phidias,  Polyclète,  Myron,  Lysippe,  Praxi- 
tèle, Seopas. 

On  assigne  à l’antiquité  grecque  quatre 
styles  différents  : le  style  ancien,  qui  dura 
jusqu’à  Phidias  ; le  grand  style  qui  fut  im- 
primé à l’art  par  ce  célèbre  statuaire;  le 
style  de  la  grâce  introduit  par  Praxitèle, 
Apelles  et  Lysippe  ; enfin  le  style  d’ani- 
mation, pratiqué  par  la  foule  des  artistes 
qui  furent  les  initiateurs  de  ces  grands 
maîtres,  qui  s’illustrèrent  en  traduisant 
sans  voile  la  belle  nature,  surtout  celle  de 
la  femme  dans  toute  sa  pureté. 

Dans  l’ancien  style,  les  ouvrages  ne  se 
distinguent  ni  par  la  beauté  de  la  forme, 
ni  par  la  proportion  de  l’ensemble.  Le  des- 
sin des  yeux  est  allongé  et  aplati  ; la  sec- 
tion de  la  bouche  va  en  remontant  sur  les 
côtés,  le  menton  est  pointu;  les  boucles 
de  cheveux  ressemblent  aux  grains  serrés 
d’une  grappe  de  raisin,  et  l’on  ne  reconnaît 
pas  toujours  à quel  sexe  appartient  la  tête. 

Le  second  style  se  distingue  par  la  gran- 


deur; mais  il  est  dépourvu  de  cette  grâce 
qui  donne  le  charme  à la  beauté.  Phidias, 
Polyclète,  et  tant  d’autres  maîtres  se  ren- 
dirent célèbres  par  la  réforme  qu’ils  firent 
en  passant  des  parties  trop  prononcées  et 
trop  tranchantes  d’ une  figure  à des  contours 
plus  libres  et  plus  arrondis. 

Le  caractère  qui  distingue  le  troisième 
style  est  la  grâce.  Lysippe  fut  peut-être 
celui  qui  ouvrit  cette  carrière  nouvelle,  en 
s’attachant  plus  que  ses  prédécesseurs  à 
imiter  ce  que  la  nature  a de  doux,  de  pur 
et  d’agréable;  mais,  en  se  vouant  aux 
grâces,  il  ne  sacrifia  de  la  première  gran- 
deur que  ce  qu’elle  avait  d’exagéré. 

Les  statuaires  du  beau  style  emprun- 
tèrent aux  peintres  cette  grâce  qui  carac- 
térise les  ouvrages  de  la  troisième  époque, 
et  que  l’on  distingue  surtout  dans  ceux  de 
Praxitèle.  C’est  ainsi  que  commence  le 
quatrième  style, 

La  grande  réputation  d’Apelles  et  de 
Praxitèle  nuisit  à l’émulation  de  leurs  suc- 
cesseurs ; ceux-ci  désespérèrent  de  les  sur- 
passer et  même  de  les  atteindre,  aussi,  ils 
bornèrentleur  ambition  àles  imiter.  Bientôt 
même  ce  ne  fut  plus  Praxitèle  que  l'on  prit 
pour  modèle,  mais  ceux  qui  l’avaient  imité 
avec  le  plus  de  succès.  C’est  ainsi  que  l’on 
marcha  vers  la  dégradation  de  l’art,  chez 
les  anciens  comme  chez  les  modernes.  Ôn 
cessa  de  chercher  le  beau  pour  se  distinguer 
dans  le  fini  des  détails,  et  l’art  retourna 
sur  ses  pas  au  lieu  d’avancer. 

Après  la  chute  des  républiques  grecques, 
les  beaux-arts  furent  transportés  à Rome; 
les  Grecs,  assujettis  aux  Romains,  dégéné- 
rèrent peu  à peu,  et  les  arts  ennemis  de 
la  contrainte  les  abandonnèrent. 

Jusqu’à  Néron  les  arts  n’eurent  que  peu 
d’éclat  à Rome  ; mais  de  beaux  ouvrages 
furent  exécutés  au  temps  de  ce  prince. 

Donatello  parut  à la  fin  du  xive  siècle 
et  étonna  sa  patrie  par  ses  premiers  essais 
en  sculpture  ; sa  plus  belle  œuvre  fut  une 
Annonciation  en  pierre. 

André  Verrocchio  imagina,  le  premier 
entre  les  modernes,  ce  qu’avaient  pratiqué 
les  anciens;  démouler  les  visages  des  per- 
sonnes mortes  pour  conserver  leur  par- 
faite ressemblance.  Il  exécutait  lui-même 
la  fonte  de  ses  ouvrages.  Mais  celui  qui, 
incontestablement,  contribua  le  plus  à faire 
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sortir  du  néant  la  sculpture  fut  sans  con- 
tredit Michel-Ange  qui,  né  vers  la  fin  du 
xve  siècle,  rappela  chez  les  modernes  le 
talent  de  Praxitèle  en  imitant  si  parfaite- 
ment les  anciens  maîtres  grecs  que  les  sa- 
vants y furent  trompés.  On  sait  que  le 
Cupidon  de  Michel- Ange  fut  vendu  comme 
une  œuvre  antique  au  cardinal  de  Saint- 
Grégoire. 

Tandis  que  la  sculpture  florissait  en  Ita- 
lie, Jean  Goujon  lui  préparait  en  France 
une  nouvelle  gloire  ; mais  cette  gloire  se 
perdit  dans  les  guerres  civiles  qui  déso- 
lèrent alors  le  royaume. 

Le  siècle  de  Louis  XIV,  si  fécond  en 
merveilles  artistiques,  vit  naître  Payet, 
Anguier,  Girardon,  Coustou;  tous  ces 
hommes  de  génie  en  ont  créé  d’autres.  De 
ce  nombre  est  Bouchardon,  auteur  de  la 
fontaine  de  la  rue  de  Grenelle  à Paris,  qui 
a rassemblé  toutes  les  perfections  de  l’art 
et  des  beautés  de  l’antique  non  seulement 
dans  sa  fontaine  et  dans  la  statue  de 
Louis  XV,  à Paris,  mais  encore  dans  toutes 
ses  compositions  décoratives  d’ornements . 
Enfin  de  nos  jours,  parmi  le  grand  nombre 
de  sculpteurs  qui  enrichissent  la  France, 
la  postérité  en  placera  sans  doute  plusieurs 
au  premier  rang  de  ceux  qui  cherchent  à 
nous  rappeler  dans  leurs  ouvrages  les 
grands  maîtres  anciens. 

Notions  générales. 

385.  Ce  mot  de  sculpture,  pris  dans 
son  acception  générale,  désigne  selon  Cha- 
bat  l’art  qui  a pour  objet  l’exécution,  sous 
une  forme  palpable,  d’une  figure  ou  d’un 
ornement  quelconque. 

Cet  art  a pour  moyen  d’exécution  la 
taille  au  ciseau  d’une  matière  dure  telle 
que  le  marbre,  la  pierre,  le  bois,  etc.  ; le 
modelage  d’une  substance  molle,  comme 
la  cire  ou  la  terre  glaise,  le  moulage  qui 
permet  de  reproduire  en  saillie  l’image 
que  les  moules  représentent  en  creux  et 
qui  comprend  la  représentation  des  images 
obtenue  en  coulant  des  matières  plastiques. 
C’est  surtout  de  ce  dernier  mode  que  nous 
nous  occuperons,  car  si  nous  nous  sommes 
un  peu  laissés  entraîner  dans  notre  his- 
toire de  la  sculpture,  nous  entrerons  dans 
le  vif  du  sujet  afin  de  donner  aux  peintres, 
surtout  à ceux  qui  habitent  la  province  et 


qui  bien  souvent  sont  chargés  de  poser  soit 
des  rosaces  au  plafond,  soit  des  mo!  ifs  dans 
des  panneaux,  les  connaissances  néces- 
saires. Nous  leur  expliquerons  comment, 
avec  un  seul  modèle  et  un  peu  d’adresse,  ils 
peuvent  arriver  à reproduire  en  une  grande 
quantité  d’exemplaires,  toutes  les  sculp- 
tures qu’ils  auront  à leur  disposition. 

Cet  art  de  la  sculpture  d’ornements  est 
presque  toujours  un  accessoire  indispen- 
sable de  l’architecture  et  doit  se  subordon- 
ner à celle-ci. 

La  sculpture  étant  entrée  nécessaire- 
ment dans  l’origine  même  de  l’architecture, 
s’est  associée  à cet  art  plus  intimement  à 
mesure  qu’il  se  développait;  elle  a servi  à 
en  caractériser  les  différents  modes,  à en 
multiplier  les  formes,  les  combinaisons  et 
les  effets. 

C’est  ainsi  que  l’art  du  sculpteur  inter- 
vient pour  rendre  plus  certaine  l’action 
que  produisent  sur  les  sens  et  sur  l’esprit 
les  proportions  affectées  à chacun  des 
ordres.  Indépendamment  de  ces  propor- 
tions, la  sculpture  fixe  le  genre  propre  de 
chaque  mode  d'ordonnance. 

L’ordre  corinthien,  par  exemple,  doit  à 
la  sculpture  d’ornements  ce  haut  caractère 
de  richesse  qui  brille  dans  toutes  ses  par- 
ties. 

Vitruve  raconte  comment  fut  trouvé  ce 
fameux  chapiteau  corinthien  qui  est  le 
plus  beau  par  la  richesse  de  ses  ornements. 

Une  jeune  fille  de  Corinthe  étant  morte 
au  moment  où  elle  allait  se  marier,  sa 
nourrice  réunit,  dans  une  corbeille,  plu- 
sieurs petits  objets  qui  avaient  plu  à cette 
infortunée,  déposa  la  corbeille  sur  le  tom- 
beau, la  recouvrant  d’une  grosse  tuile,  afin 
de  mettre  le  tout  à l’abri  des  injures  du 
temps.  La  racine  d’une  plante  d’acanthe  se 
trouvait,  par  hasard,  en  cet  endroit  ; et  lors- 
que, au  printemps,  les  feuilles  et  les  tiges 
commencèrent  à pousser,  elles  entourèrent 
la  corbeille  dont  le  centre  était  placé  préci- 
sément au-dessus  de  la  racine  ; elles  s’éle- 
vèrent le  long  de  ces  côtés,  et,  quand  elles 
rencontrèrent  les  angles  saillants  delà  tuile , 
elles  furent  obligées  de  se  recourber  en 
décrivant  des  espèces  de  volutes  [fig.  893). 

Callimaque,  sculpteur  célèbre  par  l’élé- 
gance de  ses  œuvres  et  l’habileté  de  son 
1 travail,  vint  à passer  par  là,  remarqua  la 
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corbeille  et  son  gracieux  entourage,  fut 
frappé  de  la  beauté  de  cette  nouvelle  dis- 
position, et  la  reproduisit  dans  des  colonnes 
qu'il  exécuta  à Corinthe.  Il  fixa  ensuite  les 
règles  et  les  proportions  de  l’ordre  corin- 
thien. 

Cette  forme  évasée,  la  plus  naturelle  de 
toutes  celles  qui  pouvaient  joindre  l’appa- 
rence à la  réalité  de  la  solidité,  était  em- 
ployée très  fréquemment  dans  l'antiquité; 
de  nos  jours,  quand  on  veut  faire  un  mo- 
nument riche,  on  choisit  l’ordre  corinthien 
parce  qu’il  comporte  la  plus  grande  magni- 
ficence d’ornements  et  s’accommode  aussi 
de  leur  sobriété. 

Ainsi  l’art  de  la  sculpture  est  réellement 
partie  nécessaire  de  l’architecture,  puis- 
qu’il sert  si  puissamment  à en  fixer  les 
idées  et  à en  renforcer  les  impressions. 

Ces  vérités  incontestables  pour  la  sculp- 
ture d’ornements  sont  rendues  plus  évi- 
dentes encore  dans  les  deux  grandes  divi- 
sions de  l’art  du  sculpteur,  celle  des 
bas-reliefs  et  celle  des  statues.  En  effet 
l’emploi  des  bas-reliefs  offre  aux  édifices 
non  seulement  une  décoration  des  plus 
riches,  mais  encore  le  moyen  le  plus  saisis- 
sant d'en  expliquer  aux  yeux  la  destination. 

Ornements  en  plâtre,  en  staff 
et  en  carton  pierre. 

386.  Avant  d’entrer  dans  les  détails 
des  ornements  en  plâtre  et  en  staff,  nous 
croyons  utile  de  donner  quelques  courtes 
explications  sur  la  façon  de  mouler  ces 
ornements  et  sur  les  matières  premières 
employées  à cet  effet. 

Commençons  par  le  plâtre.  D’après  Vali- 
court,  le  sulfate  de  chaux  hydraté  (pierre 
à plâtre)  se  rencontre,  en  général,  dans 
les  parties  supérieures  des  terrains  secon- 
daires. 

La  France  est  le  pays  qui  fournit  le 
plus  de  plâtre  et  de  la  meilleure  qualité. 

La  fabrication  du  plâtre  consiste  en 
deux  opérations  successives  : cuire  le 
plâtre  et  le  pulvériser. 

Le  plâtre  si  renommé  aux  environs  de 
Paris  se  fait  de  la  façon  suivante  : on  di- 
vise la  pierre  à plâtre  à coups  de  marteaux 
en  morceaux  de  la  grosseur  du  poing;  on 
en  fait  une  montagne  sous  des  hangars 


spéciaux,  puis  on  met  en  dessous  un  bon 
feu  de  bois,  que  l’on  entretient  jusqu’à  ce 
que  les  morceaux  de  pierre  à plâtre  soient 
rouges;  c’est  alors  qu’on  retire  le  feu,  et 
quand  les  pierres  sont  entièrement  re- 
froidies, on  fait  écrouler  ces  montagnes  et 
on  pulvérise  les  pierres  calcinées. 

Dans  le  temps,  on  battait  le  plâtre  à 
bras,  actuellement  on  bat  à la  machine 
jusqu’à  60  hectolitres  par  jour. 

Le  mouleur  qui  achètera  du  plâtre  devra 
toujours  le  choisir  écrasé  au  moulin  et 
non  battu  à bras,  gras  et  nouvellement 
cuit,  il  est  avantageux  de  l’employer  le 
plus  vite  possible  après  sa  cuisson,  car, 
quand  le  plâtre  est  vieux,  c'est-à-dire 
éventé,  il  n’est  plus  bon. 


Fig.  893.  — Origines  du  chapiteau  Corinthien. 


Si  le  plâtre  est  trop  gros,  on  devra  le 
placer  sur  un  tamis,  puis  on  le  renfermera 
dans  des  boîtes  à l’abri  surtout  de  l’humi- 
dité, sans  quoi  il  ne  pourraitpas,  une  fois 
gâché,  durcir  au  séchage. 

Les  outils  du  mouleur  sont  simples  et 
peu  coûteux,  une  grande  sébille  en  bois, 
une  vieille  cuiller  en  fer-blanc.  Voilà  pour 
gâcher  le  plâtre. 

Quant  aux  instruments  propres  à l’appli- 
quer ce  sont  des  pinceaux  et  des  brosses 
faits  de  poils  de  sanglier  ou  de  porc. 

Les  pinceaux  plats  servent  pour  les  sur- 
faces planes,  à l’encontre  des  pinceaux 
allongés  qui  servent  à chaque  instant  pour 
les  parties  refouillées. 

Pour  retirer  les  pièces  du  moule,  on  se  sert 
des  pinces  ordinaires  pointues  ou  plates. 
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Pour  tailler  le  plâtre  coulé  qui  a durci, 
on  se  sert  d’un  fort  couteau,  dans  le  genre 
de  ceux  qu’emploient  les  bouchers,  mais 
moins  grand. 

Les  ébauchoirs  en  buis  indispensables 
aux  mouleurs  se  trouvent  chez  tous  les 
marchands  de  couleurs,  de  même  que  les 


ripes,  grattoirs  ou  râpes  de  différentes 
formes  qui  permettent  à l’artiste  de  ré- 
parer les  imperfections  du  moule,  leurs 
extrémités  étant  presque  toujours  dissem- 
blables; il  faut  encore  toute  une  série  de 
gouges;  l’ouvrier  doit  en  avoir  un  jeu 
complet,  ainsi  que  des  ciseaux  à trancher 
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Fig.  894.  — Dessus  de  portes. 


pour  fouiller  les  creux  que  l’on  ne  peut 
pas  atteindre  avec  les  autres  outils  et 
aussi  pour  réparer  le  plâtre  moulé. 

Les  entrepreneurs  de  peinture,  surtout 
ceux  de  province,  ont  l’habitude  de  faire 
venir  de  chez  les  sculpteurs  des  catalogues 
illustrés  avec  les  prix  courant  des  motifs 
de  pâtisseries  qui  vont  dans  les  bâtiments, 
tels  que  dessus  de  portes  [fig.  894)  ou 


des  rosaces  [fig.  895),  car  il  arrive  encore 
assez  souvent  dans  les  petites  villes,  que 
les  peintres  soient  chargés  de  décorer 
en  staff,  soit  des  plafonds,  soit  des  cor- 
niches, soit  des  portes,  etc.  Yoilà  pourquoi 
nous  allons  expliquer  par  le  menu  com- 
ment, avecun  modèle  en  carton-pâte,  on  peut 
arriver  à le  reproduire  à l’infini.  Nous  em- 
pruntons l’explication  qui  va  suivre  à l’ex- 


Fig.  895. 

vernis  gomme-laque  blanc  dont  on  donne  5 
plusieures  couches. 

Après  avoir  préparé  le  modèle,  on  com- 
mence par  graisser  légèrement  la  partie 
à mouler  avec  une  brosse  douce,  enduite 
d’huile  à brûler,  que  l’on  promène  aussi 
un  peu  sur  les  parties  environnantes.  Puis 
on  imprime  le  plâtre,  gâché  un  peu  fort, 
sur  cette  partie  et,  avec  l’aide  d’un  outil 
appelé  spatule-laite , on  place  une  certaine 


Rosace. 

I quantité  de  plâtre  de  façon  à donner  à la 
pièce  une  épaisseur  convenable  et  sui- 
vant la  forme  du  modèle.  Ce  dernier  point 
s’obtient  en  lissant  convenablement  avec 
l’outil  en  question. 

On  laisse  durcir  le  plâtre  et  on  détache 
cette  pièce  du  modèle  en  frappant  légère- 
ment le  tampon  de  plâtre  que  l’on  a eu  soin 
de  laisser  à son  sommet.  On  en  affile  en- 
suite le  bord,  tout  autour,  avec  un  cou- 
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Pour  le  marbre,  de  l’eau  de  savon 
blanc. 

Le  bronze  sera  graissé  au  fur  et  à me- 
sure de  l’opération. 

Le  bois  sera  verni  ou  graissé  suivant  les 
cas. 

La  terre  cuite  sera  également,  suivant 
le  cas,  savonnée  ou  graissée. 

Pour  la  terre  sèche,  il  est  quelquefois 
préférable  d’employer  pour  la  vernir  du 
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cellent  ouvrage  de  MM.  Lebrun  et  Magnier 
sur  le  Moulage  en  jplûtre  : 

Quand  un  moulage  en  creux  est  bien  fait, 
il  peut  fournir  une  centaine  d’exemplaires. 

Avant  de  prendre  l'estampage,  on  pré- 
pare en  le  couchant  d’un  liquide  spécial  à 
l’intérieur  le  modèle  suivant  la  matière 
dont  il  est  fait. 

Pour  le  plâtre,  on  emploiera  de  l’eau  de 
savon  vert  légèrement  grasse. 


Sciences  générales. 
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teau,  en  lui  donnant,  suivant  les  cas,  un 
léger  biseau  ou  en  formant  une  coupe 
droite. 

Nous  ajouterons  que  le  moule  employé 
pour  une  figure  ou  ronde  bosse,  doit 
être  formé  de  plusieurs  pièces,  qui, 
réunies,  donnent  un  creux  dont  les  pro- 
portions sont  celles  de  l’objet;  c’est  dans 
ce  creux  que  l’on  coule  le  plâtre  assez 
liquide  pour  l’introduire  dans  toutes  les 
sinuosités  du  moule  et,  quand  ce  plâtre 
est  bien  sec,  on  enlève  successivement  les 
parties  de  revêtement  ; on  a découvert  alors 
la  figure  moulée. 

Depuis  longtemps  on  a cherché  à rem- 
placer les  ornements  en  plâtre  de  l’inté- 
rieur des  bâtiments  par  une  matière  plus 
légère,  plus  économique,  plus  solide  et 
susceptible  de  prendre  aussi  bien  les  em- 
preintes, c’est  le  carton-pierre. 

Voici  le  procédé  plus  particulièrement 
employé  pour  la  composition  du  carton- 
pierre  : 

1°  La  terre  bolaire  blanche  ; 

2°  De  la  craie  ou  blanc  de  Meudon; 

3°  De  la  colle  forte  ; 

4°  De  la  pâte  de  papier  mâché  ; 

5°  De  l’huile  de  lin. 

La  terre  bolaire  et  la  craie  sont  réduites 
chacune  séparément  en  poudre  dans  un 
mortier. 

La  colle  se  dissout  dans  l’eau. 

La  pâte  de  papier  est  celle  qui  est  em- 
ployée dans  les  papeteries  sous  le  nom  de 
papier  commun,  que  l’on  fait  macérer 
dans  l’eau  ; on  exprime  ensuite  cette  eau 
au  moyen  d’une  presse.  Quant  à l'huile 
de  lin,  elle  est  employée  crue. 

11  y a plusieurs  compositions  provenant 
des  divers  mélanges  de  ces  cinq  substances, 
mais  si  leurs  proportions  varient,  la  base 
reste  la  même. 

Une  partie  de  pâte  de  papier  et  une 
demi-partie  de  colle,  une  partie  de  craie, 
deux  de  terre  bolaire  et  une  d’huile  de  lin, 
produisent  un  carton  mince,  dur  et  très 
lisse. 

Avec  une  partie  de  pâte  de  papier,  une 
de  colle,  trois  de  terre  bolaire  blanche,  et 
une  partie  d’huile  de  lin,  on  confection- 
nera un  carton  fort  beau,  ayant  la  pro- 
priété d’être  élastique. 

Enfin  une  partie  de  pâte  de  papier,  une 
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demi-partie  de  colle,  trois  parties  de 
terre  bolaire,  une  de  craie  et  une  demi 
d’huile  de  lin,  formentun  carton  infiniment 
supérieur  au  précédent.  Cette  substance 
a en  outre  la  propriété  de  retenir  le  type 
qu’on  lui  imprime  ; teintée  de  quelques 
grammes  de  bleu  de  Prusse,  elle  prend 
un  très  joli  ton  de  bronze. 

Voici  comment  on  procède  : 

Le  mouleur  ayant  préparé  une  suffisante 
dissolution  de  colle  de  pâte,  s’en  sert  pour 
gâcher  du  plâtre  bien  choisi  ; on  peut 
remplacer  le  plâtre  par  de  la  craie,  mais 
nous  croyons  le  procédé  moins  bon. 

Quelle  que  soit  la  composition  qu’il  pré- 
fère, il  en  applique  au  pinceau  une  couche 
extrêmement  légère  sur  la  surface  inté- 
rieure du  creux  huilé,  et  le  plus  également 
possible. 

Cela  fait,  il  laisse  à peine  prendre  le 
plâtre,  et  pose  sur  cette  première  couche 
une  autre  couche  épaisse  de  la  composi- 
tion de  carton-pierre  dont  il  a fait  choix. 
Il  va  sans  dire  que  celle-ci  doit  être  molle 
au  point  de  prendre  aisément  sous  le 
doigt  toutes  les  impressions  qu'on  veut 
lui  donner  ; pour  cela,  il  faut  ne  la  pré- 
parer qu’à  l’instant  de  s’en  servir.  Il 
serait  bon  d'appliquer  une  légère  couche 
de  plâtre  avantd’apposer  le  carton-pierre. 

Pour  le  moulage  du  staff,  voici  comment 
on  procède., 

Qn  commence  d’abord  par  mettre  dans 
le  creux  une  couche  peu  épaisse  de  plâtre 
à la  colle. 

Immédiatement  après,  on  applique  sur 
cette  couche  de  l’étoupe  bien  également 
disposée.  Sur  cette  étoupe  on  colle  une 
couche  plus  épaisse  de  plâtre  grossier,  et 
l’on  a ainsi  une  épreuve  du  creux  très 
légère,  mais  ne  pouvant  se  fixer  au  mur 
ou  au  plafond  qu’en  la  collant  avec  du 
plâtre  très  fin. 

Nous  empruntons  encore  àMM.  Lebrun 
et  Magnier  le  procédé  suivant  de  M.  Bar- 
rier.  On  fait  un  mélange  de  2 litres  de 
sciure  de  blois  blanc  et  de  2 litres  de  plâtre 
à mouler  ; on  pétrit  le  mélange  avec  un 
demi-kilogramme  de  colle  forte  ordinaire 
qui  sera  versée  parpartie. 

Un  moule  ayant  été  préparé,  on  l'en- 
duit d’huile  de  lin,  on  le  remplit  de  pâte  ; 
le  moule  étant  rempli,  on  met  sur  la  pâte 


Fig.  896.  — 

on  les  recouvre  pendant  vingt-quatre  heures 
de  linges  humides,  ce  qui  suffit  à les 
rendre  assez  malléables  pour  pouvoir  en- 
foncer dedans  des  clous  afin  de  les  fixer 
au  mur  sans  les  casser. 

On  se  sert  de  clous  en  zinc  pour  la  pose 
des  ornements  sur  plafonds  neufs,  et  en 
fer  étamé  pour  les  plafonds  anciens  ; les 
pointes  galvanisées  servent  pour  les  cor- 
niches en  staff,  afin  que  les  clous  ordi- 
naires ne  rouillent  pas,  ce  qui  ferait  des 
taches  traversant  la  peinture. 

On  rebouche  les  interstices  formés  par 


Chapiteaux. 

les  raccords  des  motifs  de  pâtisseries 
avec  un  mastic  composé  d’huile  de  lin, 
de  blanc  de  céruse  en  poudre  et  d’un  peu 
de  craie. 

Nous  terminerons  en  donnant  un  aperçu 
de  quelques  prix  de  carton-pâte. 

Un  roseau  de  lm,10  de  diamètre  coûte 
10  francs . 

Une  rosace  Renaissance  de  2m,10  et 
lm,30  coûte  22  francs. 

Une  frise  Louis  XVI  de  0m,4o  de  large 
coûte  12  francs  le  mètre. 

Des  branches  de  laurier  entrelacées  de 
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de  vernis  et  vous  avez  des  épreuves  de 
toute  beauté. 

Nous  pensons  qu’avec  les  explications 
qui  précèdent  nos  lecteurs  pourront  faci- 
ment  mouler  tous  les  ornements  qu’ils 
voudront,  ils  pourront  même  en  faire 
d’avance,  et  les  laisser  durcir,  cependant 
il  est  toujours  préférable  de  laisser  les  or- 
nements en  carton-pâle  dans  un  endroit 
frais  ; au  cas  où  les  motifs  seraient  trop  durs 
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une  toile  tendue  sur  laquelle  on  passe  un 
rouleau  ; sur  cette  toile  on  applique  une 
planche  de  dimensions  telles  qu’elle 
puisse  entrer  dans  le  moule.  La  toile  dé- 
passant la  planche  ; on  retourne  les  bords 
pour  les  clouer  sur  la  planche  ; on  sou- 
met le  tout  à une  pression  très  forte. 
Après  trois  minutes  on  retire  le  moule, 
on  le  renverse,  on  passe  sur  la  pâte  ainsi 
moulée  deux  couches  de  peinture  et  une  I 
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0ra,30  de  large  vaut  6 francs  le  mètre  cou- 
rant. 

Un  tore  de  laurier  Louis  XVI  de  0m,10 
de  large  coûte  lf,40  le  mètre. 

Des  chapiteaux  en  staff  fort  pour  façade 
{fi g.  89C),  demi-colonne  de  0,n,26  de  fût, 
haut  de  0“,4o,  vaut  20  francs,  le  même  pour 
une  colonne  de  0m,10,  haut  de  0m,18, 
vaudra  5 francs. 


Des  consoles  Louis  XV  ou  Louis  XVI, 
hautes  de  lra,25  sur  0ra,32  de  large  avec 
une  saillie  de  0m,75,  coûtent  50  francs. 

Des  corniches  en  staff,  il  yen  a de  toutes 
grandeurs,  depuis  10  francs  le  mètrejus- 
qu’à  lf,50. 

Des  dessus  de  portes  de  lm,70  de  lon- 
gueur sur  0m,80  de  hauteur  valent80  francs . 


§ ///.  — LA  TENTURE 


Le  papier  peint,  son  histoire,  sa  fabrication.  — Des  différentes  sortes  de  papier  peint 
à la  planche  au  cylindre.  — Le  collage  du  papier  et  les  outils  employés. 


Historique  du  papier  peint. 

387.  Sans  vouloir  entrer  dans  les 
menus  détails  de  la  fabrication  du  papier, 
ce  qui  nous  demanderait  un  volume  en- 
tier, nous  sommes  cependant  obligés 
d’entrer  dans  certains  détails  pour  que  le 
peintre  qui  emploie  les  papiers  de  tenture 
sache  d’où  il  vient  et  comment  on  le  fa- 
brique. 

Suivant  Pline,  les  anciens  ont  écrit 
d’abord  sur  des  feuilles  de  palmiers,  puis 
sur  des  écorces  d’arbres,  On  se  servit 
ensuite  de  tablettes  enduites  de  cire 
sur  lesquelles  on  traçait  les  caractères 
avec  un  poinçon  dont  l’un  des  bouts 
était  aigu  pour  écrire  et  l’autre  plat  pour 
pouvoir  effacer.  Enfin  l’on  introduisit  l’u- 
sage du  papier.  C’était  des  feuilles  pro- 
pres à écrire  faites  de  l’écorce  d’une 
espèce  de  roseau  nommé  papyrus , d’où 
est  venu  alors  le  mot  papier.  Cette  plante 
croît  sur  les  bords  du  Nil.  Elle  pousse 
avec  une  quantité  de  tiges  triangulaires, 
très  hautes. 

On  n’est  pas  d’accord  sur  le  temps  où  l’on 
commença  à se  servir  du  papyrus  pour 
l’usage  de  l’écriture. 

Un  historien  veut  placer  sa  découverte 
au  règne  d’Alexandre,  lorsque  ce  prince 
eut  fondé  la  ville  d’Alexandrie  en  Egypte  ; 
mais  Pline  révoque  en  doute  ce  sentiment, 
et  se  fonde  sur  le  témoignage  d’un  au- 
teur, qui  dit  qu’un  Romain,  travaillant  à 
un  fonds  de  terre  qu’il  avait  sur  le  Jani- 
cule,  trouva,  dans  une  caisse  de  pierre, 


les  livres  du  roi  Numa,  écrits  sur  du  pa- 
pyrus. Il  rapporte  encore  que  Micienus, 
qui  avait  été  trois  fois  consul,  assurait 
qu’étant  préfet  de  Lycie  il  avait  vu  dans 
un  temple  une  lettre  sur  du  papier 
d’Egypte,  écrite  de  Troie,  par  Sarpedon, 
roi  de  Lycie.  Mais  on  a d’autres  preuves 
que  celles-là  de  l’usage  du  papier  en 
Egypte  avant  la  fondation  d’Alexandrie, 
comme  on  peut  s’assurer  par  la  lecture 
d’Homère,  d’Hérodote,  de  Platon,  etc. 

Pour  fabriquer  le  papier,  on  séparait 
les  lames  minces  qui  composent  les  tiges; 
plus  elles  approchaient  du  centre,  plus 
leur  finesse  et  leur  blancheur  les  faisaient 
estimer.  Ces  feuillets  étendus  étaient  im- 
bibés de  l’eau  trouble  du  Nil  qui  servait 
de  colle  et  recouverts  d’autres  feuillets 
posés  en  travers. 

En  continuant  d’en  unir  ainsi  plusieurs 
ensemble,  on  formait  une  pièce  de  papier 
que  l’on  mettait  en  presse  ou  que  l’on 
battait  avec  un  marteau. 

Les  papyrus  écrits  forment  des  rouleaux 
d’une  très  grande  longueur  ; on  trouve  de 
ces  rouleaux  qui  ont  1 mètre  à lm,20,  dans 
les  cercueils,  dans  les  mains  mêmes  des 
momies. 

Il  est  à propos  de  remarquer  qu'en 
France  et  en  Allemagne,  pendant  le  ve  et 
le  vie  siècle,  on  ne  se  servait  pas  d’autre 
manière  d'écrire  ; que  pendant  le  vne  et 
le  vme,  les  changements  survenus  en 
Orient,  par  les  ravages  des  Arabes,  obli- 
gèrent les  peuples  du  nord  de  l’Europe  à 
employer  le  parchemin  connu  en  Asie  de- 
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puis  longtemps,  mais  qui  était  encore 
très  rare  ; mais  ensuite  on  recommença  à 
se  servir  du  papyrus,  qui  était  encore  très 
en  usage  au  xie  et  même  au  xne  siècle  : en 
effet,  le  papier  de  chiffes  ou  chiffons  ne 
date  parmi  nous  que  de  cette  der- 
nière époque.  Quoique  l’on  connaisse  à 
peu  près  l’époque  de  l’établissement  des 
papeteries  en  Europe,  on  ne  sait  à qui 
faire  honneur  de  cette  invention. 

Scaliger  plaide  en  faveur  de  l’Alle- 
magne, le  comte  Maffei  parle  pour  les 
Italiens  ; d’autres  auteurs  l’attribuent  à 
des  Grecs  réfugiés  à Bâle,  à qui  la  ma- 
nière de  faire  du  papier-coton,  dans  leur 
pays,  en  suggéra  l’idée.  Ce  papier  de 
coton  paraît  avoir  succédé  au  papyrus 
chez  les  Orientaux  vers  le  ixe  siècle;  il  s’y 
multiplia  beaucoup,  surtout  au  xne  siècle  ; 
cependant  l’usage  n’en  devint  général  que 
vers  le  commencement  du  xme  ; encore 
ce  papier  était-il  presque  inconnu  chez  les 
Latins. 

La  plus  ancienne  feuille  de  papier- 
coton  est  de  1319  ; c’est  M.  de  Mur  qui 
l’a  déterrée  dans  les  archives  de  Nu- 
remberg. 

La  machine  destinée  à couper  les  chif- 
fons pour  la  fabrication  du  papier  a 
été  inventée  en  Allemagne  vers  1840; 
elle  est  mise  en  mouvement  par  l’eau,  et 
coupe  les  chiffons  sans  qu’il  y ait  autre 
chose  à faire  que  de  la  remplir  de  temps 
en  temps  de  nouveaux  chiffons. 

D’ailleurs  les  machines  à fabriquer  le 
papier  ont  depuis  longtemps  reçu,  en 
France  surtout,  un  très  grand  perfection- 
nement. 

La  consommation  du  papier  a plus  que 
doublé  en  Europe  depuis  cinquante  ans. 

Mais,  comme  la  fabrication  du  papier 
n’emploie  que  certains  débris  de  lin,  de 
coton  et  de  chanvre,  qui  le  plus  souvent 
proviennent  des  habits  et  du  linge  usés, 
on  devra  bientôt  manquer  de  matières 
premières,  car  la  production  du  chiffon 
ne  peut  pas  augmenter  dans  la  même 
proportion  que  la  consommation  du  pa- 
pier. 

C’est  pourquoi  on  a été  conduit  à recher- 
cher un  succédané  des  chiffons.  Parmi  les 
nombreuses  substances  végétales  propo- 
sées, il  n’y  en  a que  deux  que  l’on  puisse 


se  procurer  à bas  prix  et  en  quantité  suf- 
fisante : ce  sont  la  paille  et  le  bois  de  cer- 
tains arbres. 

La  confection  du  papier  s’effectue  de 
deux  manières  différentes  : d’après  l’an- 
cienne méthode,  dans  laquelle  prédomine 
le  travail  manuel,  notamment  pour  la  for- 
mation des  feuilles  avec  la  pâte  en  consis- 
tance de  bouillie,  et  c’est  pour  cela  que  le 
papier  préparé  d’après  cette  méthode  est 
appelé  papier  à la  main,  ou  papier  à la 
forme,  papier  à la  cuve  ; les  feuilles  obte- 
nues ont  une  longueur  et  une  largeur  limi- 
tées. 

D’après  la  nouvelle  méthode  dans  la- 
quelle on  prépare,  avec  le  secours  des 
machines,  une  feuille  d’une  très  grande 
largeur  et  de  la  longueur  que  l’on  veut  ; 
le  papier  ainsi  obtenu  se  nomme  papier  à 
la  mécanique  ou  papier  continu,  c’est 
celui  qui  nous  occupe  pour  la  fabrication 
des  papiers  peints. 

Les  papiers  peints  pour  tenture,  connus 
en  Chine  de  temps  immémorial,  ont  été 
importés  en  Angleterre  au  milieu  du 
xvme  siècle,  et  en  France  presque  à la 
même  époque. 

Dans  le  grand  livre  d’or  illustré,  nous 
détachons  d’une  étude  très  sérieuse  sur 
la  fabrication  des  papiers  peints  les  ren- 
seignements suivants  : 

Pendant  de  longues  séries  de  siècles,  la 
décoration  intérieure  des  édifices  n’a  été 
obtenue  que  par  la  peinture  à fresques,  la 
mosaïque,  les  tapisseries  de  laine,  les 
tentures  de  soie  et  les  cuirs  de  Cordoue. 
C’est  vers  1730  que  pénétrèrent  en  Angle- 
terre les  toiles  peintes  de  l’Inde  et  de  la 
Chine. 

Bientôt  après,  en  1737,  Beaulieu,  capi- 
taine de  vaisseau,  décrivit  pour  la  pre- 
mière fois  les  procédés  usités  aux  Indes 
dans  cette  fabrication. 

Chargé  par  Dufay,  au  nom  de  l’Acadé- 
mie des  Sciences,  de  faire  ce  que  nous 
appellerions  aujourd’hui  une  enquête  à 
ce  sujet,  il  fit  peindre,  à Pondichéry,  une 
pièce  de  toile  par  un  ouvrier  indien,  et 
eut  soin  de  prendre  après  chaque  opéra- 
tion, un  morceau  de  la  pièce  qu’il  rapporta 
en  France  avec  des  échantillons  des  diffé- 
rentes matières  qui  avaient  servi.  A son 
retour,  il  répéta,  avec  un  plein  succès,  ces 
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opérations  dans  le  laboratoire  de  Dufay. 

Selon  Persoz,  professeur  de  chimie,  ce 
seraient  les  Portugais  qui  auraient  introduit 
les  premiers  les  toiles  peintes  en  Europe  ; 
les  Hollandais,  très  industrieux,  en  ont, 
paraît-il,  importé  les  procédés;  mais  c’est 
à des  Français,  victimes  de  l’intolérance 
religieuse,  que  revient  en  somme  l’hon- 
neur d’avoir  créé  sur  notre  continent  et 
dans  les  différents  centres  industriels  qui 
existent  encore  de  nos  jours  des  établisse- 
ments d’impression  sur  étoffe  pour  conti- 
nuer par  l’impression  sur  papier. 

En  1742,  le  P.  Cœurdoux,  missionnaire, 
publia  dans  les  Lettres  édifiantes  une  des- 
cription des  procédés  employés  par  les 
Indiens,  ce  que  n’avaient  jamais  voulu  faire 
les  Hollandais. 

En  1746,  plusieurs  fabriques  établies  à 
Paris,  à Versailles,  à Orange  et  à Mar- 
seille, produisaient  des  toiles  peintes,  des- 
tinées à la  tapisserie,  et  obtenues  à l’aide 
de  planches  de  bois  gravées  en  relief  ou 
de  planches  de  cuivre  gravées  en  taille- 
douce.  L’introduction  des  toiles  de  coton 
blanches  pour  l’impression  était  un  mono- 
pole réservé  à la  Compagnie  des  Indes. 

L’Angleterre  était  arrivée  à bien  possé- 
der tous  les  secrets  de  cette  fabrication. 

C’est  un  Suisse,  Oberkampf,  qui  le  pre- 
mier fonda,  en  1759,  la  célèbre  manu- 
facture de  Jouy-en-Josas,  près'  de  Paris. 

D’abord  graveur  à l’arsenal,  il  obtint  la 
permission  d’installer  un  atelier  personnel, 
puis  il  fonda  un  établissement  plu»  impor- 
tant, qui  bientôt  s’agrandit  et  devint  sans 
rival  en  Europe  ; il  perfectionna  tous  les 
procédés  d’impression  sur  étoffes  qui  de- 
vaient plus  tard  être  utilisés  pour  le 
papier,  et  parvint  à éviter  aux  amateurs 
français  d’aller  chercher  en  Angleterre 
toutes  ces  toiles  peintes  qui  garnissaient 
alors  les  murs  des  hôtels  particuliers. 

Annobli  par  Louis  XVI  qui  décerna  à 
son  établissement  de  Jouy  le  titre  de  ma- 
nufacture royale,  il  reçut  plus  tard  de 
Napoléon  la  croix  de  la  Légion  d’hon- 
neur. 

L’invasion  des  Alliés,  surtout  des  An- 
glais qui  ne  lui  pardonnaient  pas  le  tort 
qu’il  leur  avait  fait,  détruisit  ses  ateliers. 
Oberkampf,  déjà  vieux,  en  mourut  de  cha- 
grin. 


Ces  toiles  de  Jouy,  si  recherchées  de  nos 
jours,  ont  donné  le  véritable  essor  à la 
fabrication  des  papiers  peints.  Nous  en 
donnons  deux  exemples  dans  les  figures 
897  et  898. 

Les  prix  élevés  des  toiles  peintes  n’en 
permettaient  pas  l’emploi  courant  pour  la 
tapisserie  ; et  on  cherchait  à les  remplacer 
dans  cet  usage  par  un  produit  moins  cher. 
C’est  alors  qu’on  songea  au  papier,  sur 
lequel  depuis  longtemps  les  Chinois  im- 
primaient de  fort  beaux  dessins  coloriés 
de  fleurs  et  de  paysages  dont  ils  se  ser- 
vaient pour  la  décoration  de  leurs  appar- 
tements. 

A l’Exposition  universelle  de  Paris  en 
1878,  on  avait  réuni  une  fort  intéressante 
collection  de  vieux  modèles  et  papiers  de 
cette  époque,  qui,  tous,  ou  à peu  près, 
trahissent  la  même  pensée,  celle  de  con- 
trefaire sur  papier,  d’une  façon  plus 
économique,  les  tapisseries  et  autres 
matières  textiles  dont  nous  parlons  plus 
haut. 

Imiter  une  étoffe  plus  ancienne  et  plus 
coûteuse  devait  être,  en  effet,  le  fait  d’un 
dessin  pour  papier  peint,  au  premier 
moment  de  l’invention  ; de  même  voyons- 
nous  les  premiers  appareils  à gaz  modelés 
sur  les  lustres  et  les  appareils  à lumière 
électrique  façonnés  sur  les  modèles  qui 
ont  d’abord  servi  au  gaz  ; de  même  aussi 
les  premiers  wagons  se  calquèrent  sur  les 
diligences,  et  plus  récemment  encore  les 
automobiles  sur  les  voitures  de  place. 

Ce  fut  un  fabricant  du  faubourg  Saint- 
Antoine,  de  Paris,  Réveillon,  dont  la  manu- 
facture fut  saccagée,  un  peu  avant  la  prise 
de  la  Bastille,  le  28  avril  1789,  sans  que 
les  troupes  intervinssent,  qui  eut  la  pre- 
mière grande  manufacture  de  papiers 
peints. 

C’est  vers  1730  que  cette  industrie  prit 
son  essor  en  France.  Pendant  longtemps 
elle  resta  toute  parisienne,  car  elle  était 
localisée  dans  le  faubourg  Saint-An- 
toine, qui  encore  actuellement  possède 
dix  grandes  usines  de  papiers  peints, 
occupant  plus  de  deux  mille  ouvriers  ; la 
production  annuelle  y atteint  un  chiffre  de 
plus  de  10  millions. 

Cette  production  n’étonne  pas,  car  les 
papiers  peints  doivent  certainement 
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prendre  place  parmi  les  éléments  les 
plus  importants  appelés  à concourir  à la 
décoration  des  appartements. 

Ce  sont  eux,  nous  dit  Verneuil,  qui,  dans 
une  pièce,  déterminent,  de  concert  avec 
les  étoffes  de  tenture,  la  coloration  domi- 
nante, et  qui  créent  par  là  même  l’am- 
biance de  cette  pièce  plus  que  les  meubles 
qui  la  décorent. 

Il  est  indéniable  que  la  couleur  exerce  sur 
nous  une  influence  plus  directe  que  celle 
qu’exerce  la  forme  peut-être,  et  que  son 
emploi  bien  approprié  pour  l’endroit  est 
une  des  ressources  principales  delà  déco- 
ration. Cela  est  si  vrai  que  tel  papier 
peint,  d’un  dessin  médiocre  et  d’une  cou- 
leur quel  conque,  pourra  devenir  très  accep- 
table si  la  coloration  en  est  changée  et 
rendue  harmonieuse. 

Inutile  de  dire  cependant  qu’un  bon 
dessin,  bien  de  couleur,  est  préférable. 

Ce  n’est  donc  pas  indifféremment  que 
nous  devons  choisir  les  colorations  de 
nos  papiers,  et  aussi  de  nos  étoffes  de  ten- 
tures ; un  bon  entrepreneur  de  peinture 
doit  toujours  conseiller  à ses  clients  de 
choisir  les  deux  en  même  temps  ; sans 
pour  cela  tomber  dans  le  travers  du  sym- 
bolisme des  couleurs  ; encore  pourrons- 
nous  préférer  telle  couleur  à telle  autre 
pour  l’ornementation  des  pièces  à dési- 
gnation spéciale. 

C’est  ainsi  que  l’antichambre,  pièce 
neutre,  pourra  prendre  toutes  les  gammes 
du  gris  coloré,  gris  rouge,  gris  vert,  etc... 

La  chambre  à coucher  devra  donner 
une  sélection  à établir  et  des  rapports  à 
chercher. 

Les  conditions  que  doit  remplir  un  bon 
papier  peint  ne  sont  cependant  pas  les 
mêmes  que  celles  qui  s’imposent  aux  toiles 
peintes,  imprimées  ou  tissées,  car  leur 
emploi  n’est  pas  identique,  alors  que  le 
papier  sert  uniquement  à tendre  les  murs, 
les  cretonnes  et  les  velours  imprimés,  les 
étoffe  tissées,  les  tapisseries  servent  sur- 
tout à recouvrir  les  sièges,  à faire  des 
rideaux,  et  moins  souvent  à remplacer  le 
papier  sur  les  murs. 

Voyons  donc  ce  que  doit  être  un  bon 
papier  peint  et  quelles  conditions  princi- 
pales il  doit  remplir  ? 


Elles  sont  de  deux  sortes  : techniques 
et  esthétiques. 

Laissons  de  côté  les  premières,  qui 
sortent  du  cadre  restreint  que  nous  avons, 
et  voyons  les  secondes. 

La  raison  d’être  principale  du  papier 
est  qu’il  sert  à couvrir  les  matériaux  de 
construction  et  accessoirement  à orner  la 
pièce. 

Destiné  à recouvrir  les  murs,  le  papier 
peint  doit  les  orner  sans  cependant 
absorber  l’intérêt,  il  ne  doit  pas,  pour  ainsi 
dire,  sortir  du  cadre.  Celui-ci  doit  pou- 
voir se  concentrer  sur  quelques  points 
riches  d’ornementation  : tapisserie,  meu- 
ble, cheminée,  tableau,  qui  ne  doivent  pas 
avoir  à se  plaindre  du  voisinage. 

Le  papier  ou  l’étoffe,  si  celle-ci  est 
tendue  sur  les  murs,  doit  en  plus  orner 
ce  mur  sans  le  déformer. 

On  devra  donc  fuir  les  perspectives,  les 
modelés  canailles , et  surtout  les  trompe- 
l’œil. 

11  faut  rechercher  un  dessin  plutôt  con- 
ventionnel etdes  à-plats,  ceci  est  de  toute 
utilité,  et  s'il  existe  un  modelé,  que  celui- 
ci  soit  tout  de  convention  et  ne  vienne 
pas,  par  une  apparence  de  réalité,  faire 
un  non-sens  avec  l’éclairage  naturel  de  la 
pièce,  faire  d’autre  part  des  ondulations 
sur  le  mur  ce  qui  est  d’un  effet  déplorable. 
Le  mieux  est  certes  l’absence  du  modelé. 

Les  teintes  harmonieuses,  proches  de 
valeur,  des  camaïeu,  sont  les  meilleures 
colorations  à retenir,  des  valeurs  trop 
heurtées  arrivant  à créer  une  semblance 
de  trous  et  des  bosses,  qu’il  faut  à tout  prix 
éviter. 

Surtout  il  faut  faire  attention  à avoir  une 
jolie  note  dominante  dans  la  coloration. 

Cependant  nous  faisons  des  réserves, 
car,  dans  des  cas  particuliers,  ces  condi- 
tions que  nous  croyons  essentielles  peuvent 
différer  légèrement. 

Deux  exemples  pris  à part  se  pré- 
sentent : la  pièce  ne  doit  pas  recevoir 
d’autre  décoration  murale  que  le  papier. 
Celui-ci  peut  alors  prendre  une  certaine 
importance,  en  tant  qu’élément  décoratif. 
Le  motif  pourra  être  plus  écrit,  plus  li- 
sible, plus  marqué;  la  couleur  plus  variée 
et  plus  vive. 

Ou  bien,  ce  papier  doit  pouvoir  rece- 


Fig.  898.  — Le  couronnement  de  la  rosière  (fragment),  d'après  une  toile  de  Jouy  (tiré  de  l'œuvre  de  Huet,  publiée  par  A.  Calavas). 
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voir  des  tableaux,  des  bibelots  ; et  alors 
il  doit  se  borner  à un  rôle  très  modeste 
de  fond  orné  que  l’on  devine  plutôt  qu’on 
ne  le  voit.  Sa  coloration  deviendra  plus 
neutre  afin  de  présenter  plus  de  chances 
d’harmonies. 

Deux  autres  cas  peuvent  encore  se  pré- 
senter. 

Le  mur  sera  tendu  entièrement  avec  ce 
papier  ou  il  recevra  une  frise  dans  sa  par- 
tie supérieure.  Dans  le  cas  du  papier 
tendu  du  haut  en  bas,  ce  motif  ornemen- 
tal doit  être  pris  en  lui-mème,  car  c’est 
lui  qui  est  l’élément  décoratif. 

Dans  le  cas  contraire,  la  frise  doit  être 
ornée,  colorée,  former  le  point  riche  ; et 
alors  le  papier  qui  l’accompagne  doit  se 
réduire  à très  peu  de  chose,  un  camaïeu, 
un  simple  jeu  de  fond.  Le  mieux  est 
encore  un  papier  uni.  Cela  permet  de 
mettre  bien  en  valeur  les  bibelots  ou  les 
meubles  sans  sacrifier  pour  cela  la  ri- 
chesse d’ornementation  ; c’est  ce  que  l’on 
fait  pour  les  ateliers  de  peintre. 

Trop  souvent,  la  frise,  coupant  le  motif 
du  papier,  motif  trop  écrit  pour  la  cir- 
constance, produit  un  effet  désastreux. 
Ou  encore  faite  dans  une gammeidentique 
à celle  du  papier,  sans  valeurs  ou  cou- 
leurs vives,  cette  bordure  ne  borde  pas, 
elle  embrouille  le  dessin  et  n’est  pas  faci- 
lement compréhensible,  même  pour  des 
yeux  exercés. 

Quelles  sont  les  conditions  essentielles 
à un  bon  papier? 

Nous  trouvons  dans  une  étude  très 
serrée,  que  Gleenson-White  fait  paraître 
dans  Art  et  décoration , ces  conditions, 
brièvement  résumées. 

1°  Il  doit  conserver  au  mur  la  surface 
plane  qui  lui  est  propre,  ne  pas  suggérer 
plusieurs  plans  et,  à plus  forte  raison,  ne 
pas  éveiller  l’idée  d’une  perpective  à 
effet  picturaux  en  raccourci  ; 

2°  Il  ne  doit  présenter  aucune  ligne 
verticale,  horizontale  ou  diagonale  à > 
moins  que  la  ligne  ne  soit  vigoureusement 
formulée  ; 

3°  Il  doit  par  lui-même  fournir  un  fond 
effacé,  sans  motif  importun,  qui  aurait  le 
défaut  de  jurer  avec  les  tableaux  ou  les 
meubles  placés  contre  lui. 

Ces  trois  conditions  essentielles  sont 


de  règle  absolue  depuis  vingt-cinq  ans 
dans  la  confection  d’un  dessin  pour  papier 
peint. 

Toutefois  il  y a un  esprit  nouveau  qui 
enfreint  ouvertement  aujourd’hui  cette 
troisième  condition,  sans  se  soucier  outre 
mesure  de  la  deuxième,  et  qui  ne  tient 
compte  que  de  la  première  — à savoir, 
que  la  décoration  superficielle  d’une  ma- 
tière faite  à la  machine  doit  non  seule- 
ment être  plane,  mais  paraître  telle. 

Le  client  est  parfois  difficile  et  souvent 
ignorant  ; il  considère  le  plombage  des 
vitraux  comme  un  défaut  ; il  aime  la  mo- 
saïque, à joints  invisibles  et  avec  la  sur- 
face des  damiers  si  parfaitement  lisse, 
que  l’objet  rappelle  une  chromolithogra- 
phie. 

Il  demande  une  matière  de  qualité 
inférieure  simulant  un  produit  coûteux 
et  choisit  de  préférence  le  papier  peint 
qui  singe  la  tapisserie  ; mais  il  y a le 
damas  de  brocart,  le  cuir  de  Cordoue,  les 
vieilles  soieries  françaises. 

Ici  toutefois  faisons  une  réserve.  Les 
imitations  d’étoffes,  qu’en  théorie  nous 
sommes  partisans  de  condamner,  ne  sont 
pas  toutes  rigoureusement  à dédaigner. 
C’est  ainsi  queles  papiers-cuirs  japonais, 
ornés  de  laques  en  couleurs  du  type  à 
bas-relief,  sont  un  excellent  appoint,  à 
moins  que,  dans  leurs  grains  et  leurs  or- 
nements, ils  ne  copient  trop  absolument 
les  accidents  d’un  morceau  de  cuir  à em- 
preinte. 

On  n’a  besoin  ni  d’extravagance  sen- 
sationnelle, ni  d’originalité  violente,  ni 
de  production  académiquement  pédan- 
tesque.  Quelques  marguerites  semées 
de  place  en  place,  quelques  courbes 
agréables  s’enroulant  dans  l’entrelace- 
ment d’un  bon  dessin,  il  n’en  faut  pas 
davantage  pour  faire  un  beau  papier  peint. 
Mais  ce  peu  doit  renfermer  une  idée,  c’est 
là  l’art  du  dessinateur  de  papier  peint  et 
ensuite  du  fabricant  pour  bien  rendre  la 
pensée  de  l’artiste. 

Fabrication 

Des  différentes  sortes  de  papiers  peints 
à la  planche,  au  cylindre. 

388.  Pour  nous  donner  une  idée  très 


LA  TENTURE. 


exacte  de  la  fabrication  des  papiers  peints, 
nous  avons  été  visiter  en  détail  une  grande 
manufacture.  On  est  saisi  en  entrant  dans 
la  plupart  des  ateliers  de  trouver  cette  pro- 
fusion de  lumière,  ainsi  que  les  derniers 
perfectionnements  ; notamment,  tous  les 
étages  sont  reliés  par  des  monte-charges 
sur  lesquels  sont  dirigés  des  chariots  con- 
tenant 500  à 600  rouleaux  à la  fois,  des- 
tinés au  magasinage  ou  à l’expédition 
immédiate. 

A chaque  étage,  on  trouve  des  bains- 
marie  servant  au  mélange  des  couleurs  et 
au  chauffage  des  colles. 

Le  séchage  des  papiers,  qui  doit  être 
régulier  et  en  même  temps  rapide,  est 
assuré  au  moyen  de  larges  tuyaux  à 
ailettes;  l’emploi  de  ces  tuyaux,  d’une 
puissance  plus  effective  que  ceux  à sur- 
face lisse,  permet  en  même  temps  de  mé- 
nager l’espace. 

Dans  la  description  qui  va  suivre  et  que 
nous  devons  à la  complaisance  de  M.  Du- 
pin, nous  parlerons  de  la  manufacture  des 
anciens  établissements  Defosséet  Karth. 

Dans  cette  usine,  les  papiers  à tenture 
sont  fabriqués  sur  des  machines  spéciales, 
munies  de  couteaux,  qui  permettent  d’ob- 
tenir deux  ou  trois  bobines  dans  la  largeur 
du  papier  ordinaire. 

Les  dessins  composés  par  des  artistes 
spéciaux,  tous  attachés  à la  maison,  sont 
déposés.  Puis  ils  sont  reportés  et  gravés 
sur  bois  par  de  nombreux  graveurs,  tra- 
vaillant dans  un  atelier  spécial.  Il  faut, 
en  effet,  pour  l’exacte  application  des  cou- 
leurs, que  les  dessins  soient  faits  d’une 
façon  toute  spéciale  et  combinés  au  point 
de  vue  de  l'application  industrielle. 

Dans  ce  but,  les  dessins  sont  reportés 
d’abord  sur  du  papier  verni.  Quelque  soit 
le  nombre  des  couleurs,  tous  les  traits  du 
dessin  sont  tracés  à l’aide  d’un  petit  poin- 
çon appelé  aiguille  à relever.  Puis,  pour 
reproduire  ces  dessins  sur  bois,  on  passe 
du  noir  à l’huile  sur  toute  la  surface  du 
papier  verni,  on  l’essuie  avec  soin;  le 
noir  ne  reste  que  dans  les  traits  et  con- 
tours tracés  par  le  poinçon. 

C’est  alors  que  l’on  décalque  sur  les 
planches  de  bois.  11  faut  autant  de  planches 
qu’il  y a de  couleurs  à placer. 

Pour  obtenir  ce  décalque,  on  frappe  le 
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papier  au  dos,  sur  le  bois,  et  les  lignes  se 
reproduisent  ainsi  : 

Les  planches  sont  formées  de  plaques 
de  bois  de  sapin,  dont  les  fibres  se  con- 
trarient afin  d’éviter  les  dilatations  ou  les 
retraits,  sur  lesquelles  on  fixe,  à l’aide 
d’une  colle  spéciale,  la  plaque  de  bois  de 
poirier  qui  porte  le  dessin.  Une  fois  la 
planche  constituée,  on  la  garde  en  relief, 
en  ne  laissant  subsister  que  les  parties 
destinées  à être  reproduites,  c’est-à-dire 
le  contraire  de  la  gravure  sur  cuivre. 

Chaque  partie  du  dessin  nécessite  plu- 
sieurs planches,  dont  le  repérage  doit  être 
fait  avec  une  précision  extrême.  De  plus, 
chaque  couleur  doit  avoir  sa  planche  spé- 
ciale. Il  faut  que  ces  planches  puissent  sup- 
porter sans  retrait  de  nombreux  lavages. 
Les  différentes  superpositions  à fibres  de 
bois  contrariées  conviennent  admirable- 
ment pour  cet  usage. 

Pour  imprimer,  il  faut  tenir  compte  que 
la  couleur  ne  sèche  pas  très  vite  sur  le 
papier  et  qu’il  ne  faut  en  employer  que  la 
quantité  strictement  indispensable.  11  est 
donc  nécessaire  de  faire  subir  aux  cou- 
leurs une  préparation  spéciale. 

En  général,  les  couleurs  sont  des  pro- 
duits minéraux  ou  des  extraits  de  bois. 

A cet  effet,  pour  les  blancs,  on  emploie  : 

Les  blancs  de  céruse  et  de  zinc  et  Je 
blanc  de  Meudon. 

Comme  jaune,  d’abord  la  gaude  (ré- 
séda luteola),  est  une  plante  fort  commune 
aux  environs  de  Paris,  puis  le  jaune  de 
chrome,  qui  est  sans  contredit,  pour  le 
papier  peint,  le  plus  pur  et  le  plus  beau 
de  tous  les  jaunes  connus. 

L’ocre  jaune,  l’ocre  de  rue,  la  terre  de 
Sienne  naturelle. 

Pour  le  rouge,  on  le  tire  presque 
exclusivement  du  bois  du  Brésil. 

On  emploie  aussi  le  sous-chromate  de 
plomb  rouge  (écarlate  de  plomb). 

Comme  bleu,  l’on  n’emploie  que  le  bleu 
de  Prusse  et  les  cendres  bleues  et,  pour 
azurer  les  papiers  de  choix,  les  bleus  d’ou- 
tremer. 

Le  vert  très  employé  est  le  vert  de 
Schule,  qui  est  une  combinaison  de  deu- 
toxyde  d’arsenic.  Les  cendres  vertes  sont 
aussi  employées  par  l’imprimeur  de  pa- 
piers peints  ; c’est  une  terre  verte  dans  le 
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genre  des  cendres  bleues,  qui  donne  une 
belle  couleur  terreuse  verte. 

Le  violet  s’obtient,  comme  l’on  sait,  par 
le  mélange  du  bleu  et  du  rouge,  car  les 
laques  violettes  ne  tiennent  pas;  cepen- 
dant, on  peut  obtenir  un  beau  violet  par  la 
décoction  dans  l’eau  dubois  de  campêche. 

La  terre  d’ombre  donne  une  couleur 
d'un  beau  brun  ; elle  est  très  employée 
pour  faire  les  ombres  de  toutes  nuances 
en  les  mêlant  avec  du  blanc  et  du  noir 
d’os,  du  noir  d’ivoire. 

Toutes  les  couleurs  liquides  sont,  à 
proprement  parler,  des  teintures  que  l’on 
extrait,  par  ébullition,  du  bois,  des  plantes, 
des  graines,  auxquelles  on  mêle,  pendant 
l’ébullition,  de  l’alun  en  poudre  (sauf  pour 
les  laques), qui  fait  développer  les  couleurs 
en  leur  donnant  de  la  solidité. 

On  les  épaissit  d’abord  au  point  suffisant 
avec  de  l’amidon,  et  l'on  ajoute  de  la  colle 
de  peau  pour  les  fixer  sur  le  papier. 

En  somme  toutes  les  couleurs,  sont  ré- 
duites en  poudres  très  fines  et  délayées  dans 
l’eau;  elles  sont  préparées  dans  un  labo- 
ratoire spécial. 

Puis,  pour  éviter  que  les  planches  dont 
nous  avons  parlé  soient  inégalement  char- 
gées de  couleur,  on  étale  celles-ci  sur  un 
drap  fixé  autour  d’une  cuve  pleine  d’eau, 
sur  un  châssis  en  peau  que  l’eau  ne  peut 
pas  traverser. 

On  obtient  ainsi,  par  la  résistance  de 
l'eau,  un  tampon  tendu  et  parfaitement 
élastique,  grâce  auquel  la  couleur  se  ré- 
partit uniformément  sur  la  planche. 

Dans  le  laboratoire  des  couleurs  les  co- 
loristes préparent  les  couleurs  nécessaires 
suivant  les  dessins. 

Ces  coloristes  doivent  avoir  une  très 
grande  habileté,  car  les  nuances  dont  on 
revêt  le  papier  peint  sont  innombrables 
et  varient  d’intensité  par  des  gradations 
de  teintes  d’une  infinie  délicatesse  allant 
du  rouge  le  plus  éclatant  au  rose  le  plus 
tendre,  par  exemple.  Il  faut  que  tous  les 
tons  naturels  d’une  fleur,  d’un  feuillage, 
d’un  personnage,  puissent  être  rendus. 

Grâce  à leur  habileté,  grâce  aussi  aux 
travaux  d’un  Chevreul  et  d’un  Helmoltz, 
on  a pu  donner  des  règles  précises,  sur 
lesquelles  se  base  le  goût  artistique  des 
coloristes. 


C’est  ainsi  qu’on  obtient  les  admirables 
papiers  peints  qui  ornent  les  apparte- 
ments. 

Mais  on  n’applique  jamais  la  couleur 
sur  le  papier  naturel,  si  ce  n’est  pour  les 
papiers  très  bon  marché,  qu’il  faut  im- 
primer en  deux  couleurs;  dans  ce  cas 
le  fond  reste  tel  quel;  ordinairement,  au 
préalable,  on  fait  au  papier  un  fond  vert, 
jaune,  gris,  bleu,  rouge,  etc.  C’est  dans 
l’atelier  de  fonçage  que  se  fait  ce  travail. 

Dans  l’impression  mécanique,  le  fon- 
çage et  le  lissage  s’exécutent  au  moyen  de 
rouleaux  superposés. 

Un  premier  cylindre  prend  la  couleur 
dans  une  bassine  et  la  dépose  sur  un  se- 
cond cylindre  qui  à son  tour  l’étend  sur  le 
papier.  Une  première  brosse  fine  enlève 
l’excédent  de  couleur  ; puis  un  système  de 
brosses  rondes,  animées  d’un  mouvement 
hélicoïdal,  fait  disparaître  toutes  les  aspé- 
rités et  les  stries,  enfin  un  dispositif  spé- 
cial le  dirige  dans  les  ateliers  de  séchage, 
d’où  il  passe  dans  la  machine  imprimeuse 
et  s’enroule  autour  d’un  gros  cylindre  ap- 
pelé cylindre  presseur. 

Cependant  les  fonds  exécutés  à la  main 
sont  souvent  plus  artistiques;  ils  s'étalent 
à la  main  au  moyen  de  larges  brosses. 

La  grande  difficulté  consiste  à ne  pas 
laisser  voir  le  coup  de  brosse;  c’est  en 
cela  que  réside  l’habileté  des  fonceurs.  Ils 
arrivent  à un  tour  de  main  si  parfait  que  le 
fond  est  absolument  uniforme.  Souvent  — 
et  c’est  là  le  côté  artistique  — ce  fond  est 
travaillé  de  manière  à imiter  les  effets 
de  mousseline,  de  marbrure  d'étoffes  jas- 
pées, etc.  On  obtient  ainsi  des  fonds  tra- 
vaillés d’un  aspect  fort  joliet  qui  non  seule- 
ment rendent  plus  vif  l’éclat  des  couleurs, 
mais  souvent  aussi  permettent,  par  des  dis- 
positifs particuliers,  d’obtenir  des  effets 
combinés  fort  curieux. 

Une  fois  le  fond  terminé,  c’est  sur  le 
papier  ainsi  préparé  qu’on  applique  les 
dessins.  Ces  dessins  ont  subi  de  grandes 
modifications  ; chaque  planche  ne  devant 
imprimer  qu’une  seule  couleur,  il  faut  un 
repérage  d’une  précision  sans  pareille 
pour  que  la  juxtaposition  ou  superposition 
de  toutes  les  planches  fragmentaires  repro- 
duise exactement  le  dessin  créé  par  l’ar- 
tiste, jusque  dans  les  moindres  détails  de 
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forme,  de  contour,  de  nuances  et  d’effet 
général.  - 

Souvent  ces  fonds  sont  satinés.  Pour 
obtenir  cet  effet,  on  emploie  une  couleur 
spéciale,  dite  pâte  à satin  qui,  par  une 
simple  friction,  acquiert  le  brillant  désiré. 
D’autres  fois  on  obtient  des  fonds  imitant 
des  soieries  par  l’emploi  soit  de  mica  en 
poudre  mélangé  à la  colle  et  à la  couleur, 
soit  par  l’emploi  dé  bronzes  en  poudre 
également  mélangés  à la  colle  ou  saupou- 
drés sur  des  mordants  spéciaux. 

D’autres  sortes  de  papier  imitent  la 
faïence;  pour  les  obtenir,  une  machine 


spéciale  applique  sur  le  papier  une  couche 
de  colle,  qu’on  recouvré  d’une  couche  de 
vernis. 

Pour  les  fonds  veloutés,  dont  les  Anglais 
réclament  l’invention,  mais  que  les  Fran- 
çais attribuent  à un  nommé  François, 
gainier  de  sa  profession  et  qu’on  dit  avoir 
imaginé  cette  sorte  de  papier  en  1620, 
c’est  tout  un  autre  système. 

Sur  le  papier  préalablement  encollé,  on 
étale  un  mordant,  puis  on  étend  le  papier 
mordancé  sur  un  grand  tambour  et  on  le 
saupoudre  de  tontisse  de  laine  provenant 
de  la  tonte  des  draps  teinte  broyée  et 


blutée,  de  la  nuance  et  de  la  finesse  vou- 
lues. Le  mordant  se  compose  généralement 
de  céruse  broyée  avec  de  l’huile. 

Le  veloutage  est  une  opération  des  plus 
délicates,  car  la  moindre  différence  dans 
l’épaisseur  de  la  couche  de  tontisse  produit 
des  différences  de  teintes.  Pour  faire  ad- 
hérer la  tontisse  au  mordant,  on  la  battait 
autrefois  avec  des  baguettes  à la  main. 
Aujourd’hui  c’est  une  machine,  le  tam- 
bour, qui  produit  cet  effet. 

La  régularité  est  obtenue  par  la  dispo- 
sition des  baguettes  le  long  d’une  hélice, 
de  telle  sorte  que  chaque  point  de  la  sur- 
face reçoit  des  baguettes  exactement  la 
même  pression. 


Chaque  opération  s’exécute  dans  un 
atelier  spécial. 

Ensuite,  vient  l’atelier  des  jeux  de  fonds, 
rayés,  quadrillés,  etc.  Ces  effets  s’ob- 
tiennent à la  machine  à imprimer  à l’aide 
de  rouleaux  de  bois  et  de  cuivre  graissés. 
Il  est  impossible  de  les  obtenir  à la 
planche,  à cause  de  la  régularité  qu’ils 
exigent. 

Bien  entendu,  après  chaque  opération, 
le  papier  doit  être  séché.  Dans  le  temps, 
on  faisait  sécher  le  papier  dans  des  étuves 
souvent  dangereuses.  Maintenant,  pour 
éviter  cela  et  aussi  pour  accentuer  le  de- 
gré de  dessiccation,  on  fait  séjourner  les 
rouleaux  de  papier  dans  une  position  ver- 
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ticale  surle  treillis  de  casiers  à claire-voie, 
où  la  chaleur  qui  monte  des  tuyaux  à 
ailettes  courant  le  long  du  sol  pénètre  et 
complète  l’action  de  l’air  ambiant. 

Ce  système  de  séchage  a été  adopté 
pour  la  dessiccation  des  rouleaux  impri- 
més, encollés  et  vernis. 

Puis  vient  l’atelier  d’impression  à la 
planche.  Voilà  comment  M.  Renouard,  qui 
a visité  avec  nous  en  détail  les  ateliers 
de  M.  Petitjean,  le  sympathique  prési- 
dent de  la  Chambre  syndicale  des  fabri- 


cants de  papiers  peints,  décrit  l’instal- 
lation de  l’atelier  de  l’impression  à la 
planche. 

L’impression  proprement  dite  se  fait, 
comme  on  le  sait,  de  deux  manières  : à la 
planche  et  à la  machine;  dans  cet  atelier, 
on  a conservé  douze  tables  à imprimer  de 
l’ancien  système  à la  main,  destinées  au 
travail  des  papiers  de  luxe  et  de  fabrica- 
tion soignée,  comme  les  dessins  en  relief 
et  quelques  dessins  spéciaux. 

Quelques  amateurs,  du  reste,  désireux 


d’acquérir  des  produits  d’un  prix  plus 
élevé,  n’hésitent  pas  à demander,  pour  les 
papiers  qu’ils  achètent,  l’impression  à la 
planche,  bien  qu’on  obtienne  avec  la  ma- 
chine des  résultats  presque  aussi  satis- 
faisants. 

Pour  ces  papiersimprimés  àlaplanche, 
le  fonçage  se  fait  tout  d’abord  à la  main, 
comme  nous  l’avons  indiqué,  au  moyen  de 
brosses  imprégnées  de  couleur  mélangée 
de  colle  animale,  que  les  ouvriers  pro- 


mènent d’une  façon  intermittente  sur  le 
papier  étendu  sur  de  longues  tables,  puis 
après  on  le  fait  sécher  sur  des  consoles 
[fig.  899). 

De  même,  lorsque  le  papier  a été  foncé, 
puisimprimé,  le  vernissage  s’en  fait  égale- 
ment à la  main  et  de  la  même  façon. 

Mais  arrivons  à l'impression  propre- 
ment dite. 

C’est  avec  des  planches  gravées  en 
relief,  comme  celles  employées  dans  l’im- 
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pression  des  étoffes,  que  l’ouvrier  applique 
à la  main  et  successivement  chacune  des 
couleurs  composant  le  dessin  [fig.  900). 

Le  bois  qui  sert  à la  gravure  est  comme 
on  sait  le  poirier  ou  le  cormier;  mais  on 
façonne  aussi  en  cuivre,  et  on  incruste  les 
parties  à mettre  en  relief,  qui  sont  fixes, 
isolées  ou  déliées. 

Les  planches  sont  mises  en  ordre, 
chacune  d’elles  portant  un  numéro  qui  lui 
assigne  son  rang  dans  la  marche.  L’ou- 
vrier imprimeur,  aidé  par  des  picots  de 
repère  placés  aux  angles  des  planches  et 
qui  permettent  de  faire  cadrer  les  diffé- 
rentes couleurs  avec  une  précision  pour 


ainsi  dire  mathématique,  a soin  de  mettre 
bien  exactement  chaque  couleur  en  place 
sur  le  fond. 

Quant  à la  table  d’impression,  devant 
laquelle  se  trouve  l’ouvrier  dans  le  sens  de 
la  plus  grande  largeur,  elle  se  compose 
de  deux  parties,  la  table  avec  son  levier 
et  le  châssis  où  sont  étendues  les  couleurs 
nécessaires. 

L’imprimeur  prend  delà  main  droite  la 
première  planche,  l’imbibe  de  couleur 
dans  le  châssis  et  la  transporte  sur  le  pa- 
pier en  opérant  le  repérage. 

Au-dessus  d’elle,  il  amène  un  levier  à 
l’extrémité  duquel  son  aide,  qu’on  appelle 


Fig.  901 . — Imprimerie  à la  planche. 


tireur,  appuie  en  imprimant  une  succes- 
sion de  flexions  qui  donnent  la  pression 
voulue  pour  que  la  couleur  se  fixe  éga- 
lement sur  le  papier,  et  on  répète  cette 
opération  sur  toute  la  longueur  du  rou- 
leau avec  la  première  couleur,  en  recom- 
mençant pour  les  suivantes  dans  l’ordre 
indiqué  pour  le  complet  achèvement  du 
dessin,  comme  le  fait  bien  comprendre 
la  figure  901. 

L’impression  à la  planche  exige,  pour 
être  bien  conduite,  une  lumière  abondante 
et  l’absence  de  toute  ombre. 

Ajoutons  en  outre,  que,  pour  certaines 
spécialités  de  luxe,  imprimées  à la  planche 
et  repoussées  au  balancier  [fig.  902),  on 


est  arrivé,  grâce  à un  système  breveté 
spécial,  à une  concordance  mathématique 
de  rentrure  due  au  balancier,  qui  permet 
de  réduire  de  30  à 40  0/0  le  prix  des  mêmes 
papiers  fabriqués  par  les  procédés  usuels. 

11  est  facile  de  comprendre  pourquoi, 
dans  un  grand  nombre  de  cas,  la  machine 
à imprimer  est  préférée  au  travail  ma- 
nuel. 

La  machine  produit,  en  effet,  par  jour, 
100  à 150  rouleaux  terminés,  d’un  nombre 
quelconque  de  couleurs,  tandis  que,  dans 
la  fabrication  à la  planche,  l’ouvrier  n’im- 
prime que  100  rouleaux  au  plus  et  en  une 
seule  couleur.  Si  donc,  en  raison  de  la 
rapidité  de  production  que  l’on  obtient 
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dans  le  premier  cas,  l’impression  ne  peut 
donner,  comme  dans  le  second  cas,  d’une 
façon  aussi  absolue,  la  netteté  dans  les 
contours  et  la  perfection  dans  l’applica- 
tion des  couleurs,  qui  sont  les  conditions 
essentielles  des  papiers  de  luxe  et  desti- 
nés à la  décoration  artistique,  par  contre, 
elle  permet  de  produire  pour  la  consom- 
mation courante  des  produits  d’un  bon 
marché  extrême,  accessible  à toutes  les 
bourses. 


La  manufacture  de  M.  Petitjean  com- 
prend dix-huit  machines  à imprimer.  Nous 
nous  y arrêterons  tout  à l’heure  d’une  fa- 
çon toute  spéciale. 

Rappelons  ici  que  chaque  machine  se 
compose  d’un  cylindre  presseur  de  dia- 
mètre variable,  fixé  horizontalement  entre 
deux  forts  montants  de  fonte,  dont  la  sur- 
face extérieure  est  recouverte  d’un  drap 
épais  et  sur  le  pourtour  duquel  sont  placés, 
parallèlement  à son  axe  et  à des  distances 


Fig.  902.  — Atelier  d’estampage  (Etablissement  Desfossé  et  Karlh). 


égales  et  déterminées,  des  rouleaux  gravés 
pouvant  être  serrés  plus  ou  moins  forte- 
ment contre  la  surface. 

Près  de  chaque  rouleau  gravé  se  trouve 
une  auge  en  métal  renfermant  la  couleur 
que  ce  rouleau  doit  imprimer  ; un  petit 
drap  sans  fin,  un  peu  plus  large  que  le  rou- 
leau gravé,  tendu  par  trois  tringles,  trans- 
porte la  couleur  de  l’auge  au  cylindre, 
après  avoir  été  raclé  par  une  règle  en  fer 
{fig.  903).  Quant  au  papier,  sans  prépara- 


tion préalable  ou  ayant  subi  le  fonçage, 
il  passe  autour  du  cylindre  presseur  et 
reçoit  successivement  l’impression  de  rou- 
leaux gravés.  Au  sortir  de  la  machine,  le 
papier  est  enlevé  sur  des  baguettes  por- 
tées au  plafond  par  un  mécanisme. 

11  y a,  entre  ce  genre  d’impression  et 
l’impression  à la  planche,  une  différence 
principale  : c’est  qu’ici  toutes  les  couleurs 
composant  le  dessin  sont  imprimées  les 
unes  à côté  des  autres,  tandis  qu’avec  la 
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planche  on  laisse  sécher  chaque  couleur 
avant  d’en  imprimer  une  autre,  que  l’on 
peut  alors  superposer  aux  précédentes. 

Le  difficile  alors,  pour  l’imprimeur 
mécanique,  estd’éviter  les  coulages  decou- 
leurs  l’une  dans  l’autre  et  le  manque  de 
netteté  dans  les  contours,  qui  caractérisent 
les  papiers  sortis  de  certaines  fabriques. 

De  toutes  les  machines  à imprimer  qui 
fonctionnent  dans  l’usine  de  M.  Petitjean, 
la  plus  curieuse  est  la  machine  à vingt- 
quatre  couleurs,  pièce  monumentale,  et 
nous  croyons,  unique  en  son  genre,  d’une 


valeur  de  30000  francs,  qui,  à elle  seule, 
occupe  trois  étages,  dont  deux  pour  la 
machine  elle-même  et  un  pour  son  accro- 
chage. 

Auparavant  on  ne  pouvait,  sur  des  ma- 
chines de  ce  genre,  que  possèden  t du  reste 
peu  d’établissements  parisiens,  obtenir 
que  des  panneaux  de  lm,50  de  hauteur  ; 
aujourd’hui,  grâce  aux  perfectionnements 
apportés  aux  machines  et  en  allongeant 
notamment  un  bras  sur  le  pourtour,  on 
arrive  à faire  d’une  façon  courante  et  pra- 
tique, des  panneaux  de  2m,03de  hauteur. 
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Fig.  903.  — Grande  machin 

Dans  un  autre  atelier,  on  confectionne 
le  classique  papier  en  relief  obtenu,  comme 
on  le  sait,  par  les  procédés  de  gravure 
combinés  avec  l’estampage,  et  qui  per- 
mettentde  donner  non  seulement  la  repro- 
duction des  tissus  avec  leurs  effets  de  cou- 
leur et  le  relief  du  tissage,  de  la  broderie 
et  de  la  tapisserie,  mais  encore  tous  les 
aspects  divers  du  cuir  repoussé  et  de  la 
faïence. 

L’estampage  s’y  fait  à l'aide  de  plaques 
ou  cylindres  métalliques  gravés  et  unis  en 
concordance  avec  le  dessin  préalablement 
imprimé. 


î à imprimer  de  24  couleurs. 

Nous  donnerons  un  exemple  de  ce  que 
l’on  peut  arriver  à faire,  en  citant  un 
panneau  en  imitation  de  faïence,  imitant  à 
ravir  le  relief  et  l’aspect  de  la  céramique 
artistique,  qui  eût  demandé  au  moins  une 
dépense  de  6 000  francs  s'il  avait  fallu  le 
monter  dans  les  conditions  ordinaires  : 
le  papier  peint,  faisant  identiquement  le 
même  effet,  représente  à peine  une  dépense 
de  100  francs  ; par  le  rapprochement  de 
ces  deux  chiffres,  on  peut  se  douter  des 
résultats  qu’obtiennent  les  fabricants  de 
papierspeints. 

ün  fabrique  également  des  papiers 
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dorés  et  bronzés.  Pour  obtenir  les  résul- 
tats voulus  et  dorer  certaines  parties  d’un 
dessins,  on  imprime  à la  planche  non  pas 
une  couleur  dite  à la  détrempe,  mais  un 
mordant  faisant  mixtion,  puis  on  fait  pas- 
ser le  papier  dans  une  boîte  contenant  des 
poudres  d’or,  de  bronze,  de  toutes  teintes 
et  nuances. 

Lorsque  le  mordant  recouvert  de  cette 
poudre  est  suffisamment  sec,  on  amène  le 
rouleau  au  moyen  d’une  roulette,  machine 
qui  marche  à la  vapeur,  et  qui,  par  son 
mouvement  de  va-et-vient  au-dessus  du 


papier,  occasionne  un  frottement  continu 
qui  donne  du  brillant  à cette  couche  mé- 
tallique ; on  arrive  à imiter  des  effets  très 
variés,  des  dentelles,  des  imitations  de 
satin  à fond  mat  et  à relief  brillant,  abso- 
lument remarquables. 

Pour  le  papier  velouté,  voici  comment 
il  se  fait: 

Ou  le  papier  est  velouté  uni,  et,  dans  ce 
cas,  le  couchage  du  mordant,  composé 
d’huile  cuite,  d'huile  forte  et  de  blanc  de 
céruse  se  fait  comme  pour  le  fonçage  à la 
main,  ou  l’on  en  fait  aussi  dont  le  papier 


Fig.  904.  — Atelier  de  veloutage. 


n’est  velouté  que  dans  certaines  parties 
du  dessin,  et  le  mordant  s'applique  alors 
comme  la  couleur  dans  l’impression  à la 
planche  {fig.  904). 

Dans  les  deux  cas,  le  papier  ainsi  pré- 
paré passe  dans  une  longue  caisse  de  bois 
dont  le  fond  est  formé  par  une  toile  bien 
tendue,  et  l’on  répand  à sa  surface  une  ou 
plusieurs  fois,  suivant  que  l’on  veut  velou- 
ter  pour  obtenir  une  plus  grande  saillie, 
de  la  tontisse  ou  poussière  de  laine,  ou  du 
poil  cheviotte,  que  l’on  feutre  sur  le  mor- 


dant au  moyen  de  chocs  répétés  sur  la 
toile  du  fond. 

Une  machine  à calendrer,  le  balancier 
pour  les  dessins  en  relief,  est  nécessaire 
pour  certains  papiers  gaufrés  {fig.  90o). 

389.  Dans  certaines  manufactures,  on 
fabrique  les  cuirs  destinésàl’ameublement; 
on  reproduit  même  d'une  manière  très 
adroite  les  plus  beaux  cuirs  de  Cordoue. 
Il  est  difficile,  à distance,  de  distinguer  le 
cuir  vrai  qui  servira  dans  certains  hôtels 
à l’ameublement,  de  son  imitation  en  papier 
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qui  formera  la  tenture  du  même  style  et 
du  même  dessin. 

390.  Depuis  quelques  années,  la  mode 
des  toiles  peintes  est  ressuscitée.  C’est 
même  maintenant  un  complément  de 
l’ameublement  que  les  marchands  de 
papiers  se  trouvent  dans  l’obligation  d'avoir 
en  magasins,  car  il  n'est  pas  rare  qu’un 
client  qui  vient  d'acheter  un  papier  de- 
mande s'il  existe  le  même  dessin  en  étoffe, 
soit  pour  des  rideaux  de  fenêtres,  de  lit, 
des  housses  de  meubles,  etc. 

Dans  les  manufactures  de  papiers  peints, 
un  atelier  spécial  est  consacré  aux  toiles. 

Le  tissu  employé  est  le  jute;  quant  aux 
couleurs,  elles  sont  d'une  préparation  diffé- 
rente; elles  sont  épaissies  à l’aide  de 
gomme  adragante;  on  les  juxtapose  et 
l'impression  se  fait  au  maillet,  au  lieu  de 
se  faire  comme  pour  le  papier  en  appuyant 
simplement  la  planche  au  moyen  d'un  levier 
manœuvré  à la  main. 

Des  ouvrières  munies  de  planches  gra- 
vées les  chargent  de  couleurs  en  les  appli- 
quant sur  le  canevas  d’un  baquet  à la  sur- 
face duquel  cette  couleur  est  sans  cesse 
uniformément  étendue  par  une  brosse  que 


Fig.  905.  — Machine  à gaufrer. 

Après  avoir  étendu  le  tissu  sur  une  table 
recouverte  d'un  drap,  l’imprimeur  y pose 


meut  la  main  d’un  apprenti  appelé  tireur , 
ou  par  un  moteur  mécanique. 


avec  précaution  sa  planche  imprégnée  de 
couleur,  qu'il  frappe  aveclepoingou  mieux 


avec  un  maillet.  Son  premier  soin  est  de 
rapporter  régulièrement  les  coups  de 
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planche,  afin  qu’il  n'y  ait  pas  de  solution 
de  continuité. 

Quand  il  a fini  sa  tablée,  c'est-à-dire 
quand  il  a imprimé  toute  l’étoffe  qui  cou- 
vrait la  table,  il  la  fait  passer  sur  des  bo- 
bines, où  il  l’a  laissée  en  suspension  pour 
la  faire  sécher. 

L'atelier  où  se  fait  cette  opération  doit 
toujours  être  convenablement  chauffé,  afin 
que  la  couleur  saisie  au  moment  où  elle 
est  déposée  sur  le  tissu  ne  puisse  couler. 
Plus  la  couleur  est  épaisse,  moins  la  tem- 
pérature a besoin  d’être  élevée  ; plus  elle 
est  claire,  plus  l’air  de  l’atelier  doit  être 
chaud. 

Dans  le  nouveau  système  on  exécute  tout 
le  travail  cité  plus  haut  à la  machine; 
mais,  comme  pour  le  papier,  les  fabricants 
sont  forcés  d’avoir  des  impressions  faites 
à la  main,  pour  donner  satisfaction  aux 
moindres  caprices  de  la  clientèle,  puis- 
qu’elles permettent  aux  industriels  de 
livrer  des  étoffes  de  toutes  nuances,  si 
minime. que  soit  la  quantité  demandée,  et 
cela  en  vue  d’assortir  les  étoffes  aux  tons 
divers  des  papiers,  et  inversement. 

Dans  les  caves  des  manufactures  de 
papiers  peints  sont  entassées  des  centaines 
de  mille  planches  et  rouleaux  de  papier. 
La  plupart  des  planches  sont  des  œuvres 
d'art,  de  patience  et  de  goût,  représentant 
un  capital  considérable;  dans  une  autre 
partie  des  sous-sols,  se  trouvent  les  labo- 
ratoires, où  toutes  les  couleurs  et  les 
tons  sont  emmagasinés  afin  que  la  chaleur 
ne  les  corrompe  pas  (ftg.  906);  ceci  est 
de  la  dernière  importance. 

Collage  des  différents 
papiers  et  outils  employés. 

39 1 . Notre  cadre  relativement  restreint 
ne  nous  permet  pas  de  faire  un  cours  de 
collage,  et  cependant  combien  de  peintres 
auraient  besoin  de  connaître  cette  partie 
de  leur  métier  à fond,  car  il  ne  suffit  pas 
de  savoir  coller  un  papier  ordinaire  sans 
trop  de  taches,  mais  il  faut  aussi  coller 
des  papiers  unis,  veloutés,  par  lés  et  par 
panneaux. 

Le  rouleau  de  papier  ordinaire  a un  peu 
plus  de  8 mètres  de  longueur  sur  0m,50  de 
large;  étant  posé,  il  couvre  une  surface 


environ  de  4 mètres  superficiels,  avec  un 
léger  excédent  en  plus. 

Les  bordures  se  vendent  généralement 
au  rouleau. 

Avant  de  coller  le  papier  sur  le  plâtre, 
on  pourra  éviter  de  coller  un  papier  gris, 
dit  papier  d’apprêt,  en  encollant  les  sur- 
faces des  murs  d’une  colle  de  peau  très 
faible,  de  manière  à laisser  à la  colle  de 
pâte  toute  sa  force  en  l’empêchant  d’être 
absorbéeetmangéepar  leplâtre  ; seulement 
on  devra  faire  cet  encollage  au  moment  de 
coller  le  papier.  Si  quelques  gouttes  de 
colle  se  trouvent  sur  la  peinture,  on  devra 
aussitôt  les  laver  à l'éponge  mouillée. 

Cet  encollage  devient  inutile  lorsque  le 
plâtre  sera  revêtu  d'un  papier  d'apprêt. 

Quand  les  murs  sont  vieux,  il  faut  les 
gratter  à la  ponce  en  pierre,  les  épousseter 
au  moyen  de  la  brosse  à épousseter  du 
peintre  [fi g.  336). 

Quand  les  murs  sont  humides,  il  est 
indispensable  de  les  garnir  de  châssis  sur 
lesquels  on  tend  de  la  toile,  qui  se  trouve 
ainsi  isolée  du  mur,  et  que  l’on  couvre 
d’abord  de  papier  gris  et  ensuite  de  papier 
de  tenture  ; la  pose  de  ce  papier  gris  est 
toujours  avantageuse,  parce  que  ce  papier 
est  peu  collé  de  lui-même  et  conséquem- 
ment, il  prend  bien  la  colle. 

Sur  les  murs  et  les  plafonds,  le  collage 
de  la  doublure  se  fera  sans  précaution, 
plutôt  à joints  vifs,  car  si  on  le  faisait  à 
recouvrement,  on  serait  forcé  de  poncer 
les  épaisseurs  qui  se  verraient  par-dessous 
le  papier  de  terminaison,  sauf  cependant 
le  cas  où  l’on  collerait  la  doublure  sur 
de  la  toile,  car  il  faut  pour  la  tension 
de  l'étoffe  que  le  papier  ne  fasse  qu’un  seul 
morceau;  on  devra  donc,  avant  de  coller 
le  papier  définitif,  poncer  au  papier  de 
verre  les  recouvrements  des  lés  du  papier 
d’apprêt. 

Pour  bien  coller  le  papier  il  faut  être 
adroit  de  ses  mains  et  vif  dans  son  travail  ; 
celui  qui  est  adroit  encolle  bien  son  papier, 
le  transporte  de  la  table  à coller  [fig.  405) 
à l’endroit  où  il  doitêtre  posé,  etl’applique 
sans  faire  de  taches,  ce  qui  est  de  la  der- 
nière importance,  surtout  pour  certains 
papiers  unis  et  mats. 

Si  le  colleur  est  vif,  il  risquera  moins 
d’éprouver  ces  à-coups  si  ennuyeux  dans 
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le  collage  de  papier,  soit  que  le  papier  se 
trouve  trop  détrempé  par  la  colle  et  qu'il 
se  déchire,  soit  encore  que,  par  la  lenteur 
du  colleur,  les  lés  se  trouvent  collés  et,  ce 
qui  arrive  quelquefois,  que  l’ouvrier  ne 
puisse  plus  les  déplier  pour  les  appliquer 
sur  le  mur.  Nous  connaissons  des  colleurs 
qui  gagnent  moitié  detempssurles  autres. 

Voici  comment  notre  éminent  collègue, 
M.  Fleury,  enseigne  la  meilleure  manière 
de  s’y  prendre  pour  coller  du  papier. 

Tout  d’abord  on  prend  la  mesure  de  la 
chambre  à coller.  Les  rouleaux  comme 
nous  avons  dit  plus  haut  ayant  8 mètres 
de  long  sur  0m,50,  on  prend  la  hauteur  de 
la  pièce  et  on  divise  par  8 pour  savoir 
combien  on  pourra  faire  de  lés  au  rouleau, 
puis  on  prend  la  largeur  et  on  divise  par 
0m,50  pour  savoir  la  quantité  de  lés  qu’il 
faudra  placer. 

Supposons  une  pièce  de  3 mètres  sur  12. 

Dans  un  rouleau  de  8 mètres  on  ne 
pourra  faire  que  2 lés  de  3 mètres,  puis- 
qu’il manque  1 mètre  pour  en  faire  3, 
mais  il  restera  2 mètres  à chaque  rouleau. 

Ensuite  il  faudra  24  lés  de  0m,50  de 
large  pour  couvrir  les  12  mètres  de  la  lar- 
geur de  la  pièce. 

Or,  s’il  faut  24  lés  et  que  chaque  rou- 
leau en  donne  2,  c’est  donc  12  rouleaux 
qu’il  faudrait;  mais  avec  les  2 mètres 
d’excédent  par  rouleau  nous  aurions 
24  mètres  de  reste  qui  représentent  3 rou- 
leaux de  8 mètres  et  dont  nous  bénéficions, 
ce  qui  ne  fait  plus  que  9 rouleaux  à fournir  ; 
seulement  il  y a les  pertes  du  raccord  et 
les  dessus  de  portes  pour  lesquels  on 
compte  un  rouleau  en  plus,  ce  qui  porte 
à 10  le  nombre  de  rouleaux  de  8 mètres 
nécessaires  à cette  chambre. 

Cette  explication  très  claire  de  M.  Fleury 
devrait  être  bien  étudiée  par  les  peintres 
qui  la  moitié  du  temps  ne  savent  pas  dire 
exactement  aux  clients  ce  qu’il  faut  de 
rouleaux  de  papier,  et  on  pense  les  ennuis 
qui  résultent  de  cette  ignorance,  surtout 
pour  ceux  qui  habitent  la  province. 

On  coupe  alors  un  premier  lé  à la  lon- 
gueur voulue  et  on  le  place  sur  la  table  à 
coller  face  au  dessin,  puis  on  coupe  avec 
les  grands  ciseaux  [fig.  406)  sur  celui-ci 
tous  les  autres,  en  raccordant  chaque  fois 
le  dessin  du  papier  aux  points  de  repère 


qu’on  doit  chercher  bien  attentivement. 

Tous  les  lés  se  coupent  de  même  lon- 
gueur, et  aux  mêmes  dessins,  excepté 
lorsque  le  lé  est  à sautoir,  auquel  cas  le 
même  raccord  se  représentera  tous  les 
deux  lés  seulement. 

On  retourne  ensuite  le  papier  à l’envers, 
de  façon  à ce  que  le  premier  lé  coupé  soit 
sur  le  dessus,  le  dos  en  haut  et  la  tête  du 
papier  à sa  gauche;  on  recule  le  tout  de 
manière  à laisser  libre  le  côté  de  la  table 
vers  lequel  on  se  trouve  et  sur  une  largeur 
de  10  centimètres,  puis  on  approche  le 
premier  lé  du  dessus  et  on  en  place  la 
marge  contre  le  bord  libre  de  la  table,  du 
côté  du  colleur. 

On  mouille  à la  colle  de  pâte  le  dos  du 
papier  avec  une  grosse  brosse  à plafond 
ou  une  brosse  spéciale  à coller,  et  on  a 
soin  que  la  colle  ne  déborde  pas  la  marge 
de  son  côté,  car  alors  on  tacherait  le  papier 
par  dessous;  la  marge  qui  repose  à plat 
sur  les  autres  lés  sera  largement  empâtée 
sans  prendre  garde  au  dos  du  lé  suivant 
qui  sera  mouillé  tout  à l’heure  à son  tour; 
on  replie  le  premier  lé  sur  lui-même  en  le 
prenant  par  la  tète  et  en  le  plaçant  bien 
droit,  bord  à bord  très  vigoureusement  ; 
on  le  retire  en  haut,  vers  la  droite,  pour 
pouvoir  mouiller  la  partie  inférieure,  si  la 
table  n’est  pas  assez  grande  pour  permettre 
de  faire  le  mouillage  d’un  seul  coup;  on 
replie  la  partie  inférieure  du  lé  de  la 
môme  manière  que  la  partie  supérieure 
et  aussi  exactement,  mais  on  fait  le  repli 
moins  fort. 

Ensuite  et  lorsque  le  papier  est  bien 
replié  sur  lui-même  des  deux  bouts,  on 
coupe  la  marge  droite  du  papier,  car  celle 
de  gauche  sera  recouverte  par  le  lé  sui- 
vant. 

Après  l’émargement,  on  met  le  lé  sur 
un  bras  et  l'on  monte  à l’échelle  pour  faire 
l’application  sur  le  mur  ; on  relève,  à cet 
effet,  les  deux  cornes  du  haut  du  papier 
que  l’on  saisit  avec  les  deux  mains  et  on 
laisse  dérouler  face  au  mur  sans  secousse 
pour  ne  pas  déchirer  le  papier.  On  ap- 
plique le  haut  à 1 ou  2 centimètres  de  la 
corniche  ou  du  plafond,  et  on  dirige  le 
côté  coupé  contre  la  ligne  d’aplomb  qu’on 
aura  tracée  préalablement  ; lorsque 
l’aplomb  est  pris,  on  appuie  les  deux 
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mains  à plat  sur  le  haut  et  le  lé  se  trouve 
fixé.  11  n’y  a plus  qu’à  passer  le  balai  à 
coller  [ftg.  326)  sur  la  surface  en  frottant 
légèrement  pour  faire  adhérer  partout  ; 
on  ne  doit  pas  guider  le  papier  si  on  veut 
éviter  les  plis,  mais  donner  un  coup  de 
balai  du  haut  en  bas,  bien  droit  et  dans  le 
milieu  ; le  papier  se  colle  de  lui-même  ; 
quand  le  haut  est  collé,  on  déplie  le  bas  et 
on  passe  au  balai  comme  pour  le  haut,  on 
coupe  l’excédent  de  longueur  s’il  y a lieu. 

Ensuite  on  mouille  le  second  lé  si  on  en 
a préparé  plusieurs  d’avance  et  on  l’ap- 
plique bien  au  raccord  du  haut  en  recou- 
vrant la  marge  du  lé  précédent,  on  colle 
comme  il  est  dit  et  ainsi  de  suite,  jusqu’à 
la  fin  de  la  pièce. 

Quand  on  arrive  à une  porte,  on  coupe 
de  petits  lés  de  la  longueur  du  dessus  de 
porte  et  au  raccord  du  dessin,  puis, le  des- 
sous de  porte  franchi,  on  reprend  le  col- 
lage des  grands  lés  et  toujours  ainsi  jus- 
qu’à la  fin  ; après  quoi  on  colle  la  bordure 
qui  est  mouillée  et  émargée  de  la  même 
manière  que  le  papier  lui-même. 

Généralement  on  colle  de  préférence  de 
droite  à gauche  ; c’est  pourquoi  on  émarge 
le  côté  droit  du  papier,  à moins  toutefois 
que  le  jour  commande  de  couper  à gauche 
pour  ne  pas  avoir  par  l’épaisseur  du  pa- 
pier des  petites  lignes  d’ombre. 

L’émargement  au  fur  et  à mesure  est 
préférable  à l’émargement  à sec  et  par 
anticipation,  comme  on  le  pratique  encore 
en  province,  où  l’on  coupe  ainsi  tous  les 
rouleaux  d’un  bout  à l’autre  avant  même 
de  préparer  les  lés,  de  sorte  que  l’on 
émarge  plus  de  papier  qu’il  n’en  faut 
puisque  tous  les  bouts  le  sont  inutilement. 
Puis,  malgré  l’habileté  qu’on  peut  avoir, 
celui  qui  coupe  sur  une  table  ira  beau- 
coup plus  droit  et  plus  vite,  carie  papier 
étant  replié,  un  seul  coup  de  ciseau  en 
vaut  deux;  s’il  y a une  bavure  sur  le 
bord,  elle  disparaît  à l’émargement,  tan- 
dis que  s’il  est  fait  avant  le  mouillage, 
cette  bavure  reste  et  forme  tache. 

Quand  on  colle  de  beaux  papiers,  qui 
craignent  beaucoup  le  brossage  de  la 
brosse  à étendre,  on  prend  un  papier 
d’apprêt  et  on  fait  l’appuyage  à la  main 
dessus. 

Dans  les  travaux  très  soignés,  c’est-à- 


dire  pour  les  très  beaux  papiers,  on  colle 
à joints  vifs,  afin  d’avoir  une  surface  très 
unie,  pour  cela  on  supprime  les  deux  côtés 
des  marges,  et  on  rapproche  les  lés  bord  à 
bord  sans  qu’ils  se  recouvrent  ; pour  avoir 
des  sections  très  nettes,  on  se  sert  d’un 
tranchet  (fig.  407)  et  d’une  règle  de  fer, 
pour  couper  le  papier  sur  plaque  de  zinc. 

Pour  les  papiers  unis  ou  veloutés  qui 
se  collent  à joints  vifs,  on  prendra  la  pré- 
caution — au  cas  où  les  points  s’écarte- 
raient parle  séchage  du  papier,  de  mettre 
en  dessous  un  papier  d’apprêt  du  ton  du 
papier  de  terminaison;  si  on  n’en  a pas, 
on  pourra  faire  un  ton  à la  colle  que  l’on 
couchera  par  bandes  aux  endroits  où  de- 
vront se  trouver  les  joints. 

Quand  on  a du  collage  à faire  par  pan- 
neau, généralement,  on  le  trace  d’avance 
en  commençant  par  le  panneau  du  milieu, 
puis  en  collant  à joints  vifs  de  gauche  à 
droite  de  façon  à observer  une  symétrie  ; 
si  on  doit  y mettre  des  bordures,  on  aura 
soin  de  couper  sur  place  au  tranchet  l’excé- 
dent de  papier,  en  réservant,  bien  entendu, 
juste  l’emplacement  de  ladite  bordure, 
que  l’on  collera  àjoints  vifs;  de  cette  façon 
on  aura  un  très  bel  effet  décoratif,  car  le 
panneau  aura  l’air  d’être  d’un  seul  mor- 
ceau. 

Si  on  a de  très  grands  panneaux  à col- 
ler, il  est  bien  difficile,  sinon  impossible, 
d’être  seul,  dans  ce  cas  on  devra  opérer 
d’une  certaine  façon. 

M.  Nimbeau,que  nous  avons  déjà  plu- 
sieurs fois  consulté,  indique  de  la  façon 
suivante  sa  manière  d’opérer. 

L’empâtement  à la  colle  sera  fait  sur  le 
parquet  de  la  pièce  qui  sera  garni  de  pa- 
pier, afin  de  protéger  du  salissage  la 
face  visible  du  papier  à coller. 

On  l’enlèvera  sur  toute  la  longueur,  à 
l’aide  d’une  planche  étroite  qui  aura 
presque  toute  la  longueur  du  papier.  Il 
sera  plié  comme  l’indique  la  figure  907. 
Les  hommes  qui  enlèveront  le  papier  au- 
ront une  main  tenant  la  planche  D et  le 
papier  à la  partie  B,  l’autre  main  appuiera 
sur  la  planche  et  la  partie  C.  Quand  ils 
seront  contre  le  mur  à tapisser,  le  colleur 
et  un  aide  mettront  en  place  les  deux 
échelles  reliées  par  un  madrier.  Le  colleur 
prendra,  sur  le  madrier,  la  place  du  mi- 
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lieu  pour  aider  au  montage  et  placer  en- 
suite son  point  de  repère  qu'il  aura  tracé, 
pour  n'avoir  pas  à s'occuper  des  deux 
bouts  ; une  ligne  bien  horizontale  aura  été 
tracée  sous  la  corniche  ou  sous  le  plafond  ; 
elle  servira  de  guide  pour  l’application  de 
la  partie  haute. 

Après  avoir  mesuré,  si  l’on  trouve  que 
la  partie  AB  a 0m,08,  trois  épaisseurs 
développées  font  : 


0m,08  X3=  ....  0m,24 
et  A,  C 0m,10 


CT, 34 


Alors,  on  pourra  appuyer  le  haut  de  la 
planche  à environ  0m,30  du  plafond,  ce 
qui  permettra  au  colleur  de  déplier  la 
partie  AB  et  de  la  fixer  en  ayant  comme 


guide  la  partie  horizontale  ; la  planche 
prendra  alors  une  position  verticale  au 
mur  pour  permettre  de  déplier  le  papier 
jusqu’en  bas.  Le  colleur  aura  alors  son 
papier  en  place  il  n'aura  qu’à  l’appliquer 
définitivement. 

Avec  cette  manière  d’opérer  on  voit  que 
le  papier  est  à l’abri  des  déchirures  occa- 
sionnées par  son  poids  et  aussi  exempt  de 
boursouflures  qui  résulteraient  des  fausses 
manœuvres  et  le  rendraient  impossible  à 
appliquer. 

Le  rôle  du  colleur  est  de  mouiller  son 
papier,  de  préparer  les  pliages;  pendant 
que  ses  aides  enlèveront  le  papier  et  le 
transporteront,  il  se  mettra  les  mains  dans 
le  plus  grand  état  de  propreté,  et,  à la 


mise  en  place,  il  sera  là  pour  diriger  l’opé- 
ration. 

Quand  des  ouvertures  seront  à prati- 
quer, elles  devront  être  découpées  au  préa- 
lable un  peu  plus  petites  que  les  échan- 
crures réelles,  pour  avoir  un  peu  de 
marge.  Elles  seront  le  guide  dans  la  mise 
en  place,  au  lieu  du  point  tracé  dans  le 
haut. 

Nous  en  donnons  un  exemple  (fig.  908)  ; 
le  pointillé  est  l’ouverture  réelle,  le  trait 
de  force  est  l’échancrure  provisoire. 

Dans  les  travaux  en  réparations,  on 
commence  par  l'arrachage  partiel  ou  à vif 
des  vieux  papiers  ; ceci  dépend  des  conven- 
tions passées  avec  le  client;  mais  nous  con- 
seillons à nos  lecteurs  de  ne  pas  se  lancer 
dans  un  pareil  travail  sans  avoir  bien 


Fig.  908. 

réfléchi  et  demandé  le  prix  nécessaire  à 
cause  du  temps  qu’il  prend  et  des  sur- 
prises souvent  désagréables  qu’il  vous 
occasionne. 

Pour  l’arrachage,  on  mouille  bien  le 
papier  et  on  le  guette  avec  le  couteau  à 
reboucher  en  allant  de  bas  en  haut,  mais 
en  ayant  grand  soin  de  tenir  le  couteau  bien 
à -plat,  pour  que  les  angles  ne  rentrent  pas 
dans  le  plâtre  en  faisant  des  creux,  ce  qui 
nécessiterait  des  rebouchages  au  mastic 
mixte  ; on  colle  ensuite  un  papier  d’apprêt 
et  immédiatement  le  papier  de  termi- 
naison. 

Une  des  difficultés  du  collage  de  papier, 
c’est  la  rencontre  de  portes  de  placards 
qui  sont  perdues  dans  le  mur,  et  qu’on 
appelle  portes  sous  tenture.  Pour  faire  un 
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bon  travail,  on  doit  tendre  de  la  toile  sur 
la  porte,  car,  sil’on  collaitle  papier  à même, 
il  y a beaucoup  de  chances  pour  que  le 
papier  suive  le  jeu  du  bois,  c’est-à-dire 
que  quand  ce  dernier  travaillerait  et 
s’écoulerait,  le  papier  en  ferait  autant;  la 
toile  a donc  pour  but  d’isoler  le  papier.  A 
ces  mêmes  portes  on  cloue  aux  bords  des 
ouvertures  des  bandes  de  zinc,  que  l’on 
coupe  avec  des  cisailles  faites  exprès 
[fig.  411),  afin  de  cacher  l’entrebâillement 
des  portes,  de  même  qu’à  l’endroit  des 
charnières  on  colle  des  bandes  de  calicot, 
pour  ne  pas  gêner  l’ouverture  et  la  ferme- 
ture de  ces  portes  et  aussi  pour  ne  pas 
que  le  papier  se  déchire  à ces  endroits  qui 
fatiguent  beaucoup. 

Après  quoi  l’on  colle  en  plein  le  papier 
définitif,  en  coupant  net  le  papier  sur  le 
bord  du  zinc  et  en  rabattant  le  papier  dans 
les  feuillures. 

Pour  les  papiers  unis,  un  bon  colleur 
doit  toujours  regarder  avant  de  couper 
son  papier  s’il  se  raccorde  bien  comme 
ton,  car  rien  n’est  plus  affreux  que  des  lés 
mis  à côté  les  uns  des  autres,  et  formant 
différentes  nuances;  il  devra  donc  faire  une 
vérification  et  classer  son  papier,  s’il  a 
différents  tons,  par  gradation,  afin  d’éviter 
des  contrastes  choquants. 

Les  papiers  veloutés  ont  en  plus  des 
autres  un  sens  dans  le  velouté  qui  joue  un 
très  grand  rôle  dans  la  tonalité  du  papier; 
on  devra  donc  s’assurer  de  ce  sens  avant 
de  coller  afin  de  ne  pas  avoir  des  nuances 
qui  étonneraient  celui  qui  n’est  pas  au  cou- 
rant de  cette  particularité. 

Pour  les  papiers  vernis  destinés  aux 
endroits  qui  fatiguent,  ils  sont  fabriqués 
de  façon  à pouvoir  supporter  le  lavage  ; 
quelquefois  on  revernit  encore  ces  papiers, 
qui  imitent  soit  la  faïence,  soit  le  marbre. 

Quand  on  revernit,  on  le  fait  une  fois  le 
papier  collé  et  bien  sec  ; mais  auparavant 
on  passe  une  ou  deux  couches  de  colle 
d’amidon,  qui  se  fait  absolument  comme 
la  colle  de  pâte;  on  en  donne  deux  couches, 
ou  bien  une  bonne  couche  de  colle  de 
peau  ou  de  colle  de  Flandre.  Cependant  il 
est  préférable  de  donner  aussi  deux 
couches  avant  de  vernir,  on  est  plus  sûr 
du  résultat  ; on  vernit,  soit  au  vernis  à 
l’alcool,  soit  au  vernis  blanc  dit  cristal. 


Souvent  certains  papiers  demandent 
plutôt  des  baguettes  dorées  ou  noires,  que 
des  bordures  de  papier;  le  goût  du  client 
y fait  aussi  pour  beaucoup,  de  sorte  qu’il 
faut  être  muni  d'une  petite  scie  [fig.  412), 
d’une  boîte  à onglets  [fig.  413)  et  d’un 
compas  [fig.  410). 

Le  clouage  des  baguettes  doit  se  faire 
avec  des  clous  de  petite  dimension,  afin 
de  ne  pas  fixer  les  baguettes  trop  forte- 
ment, car  on  doit  toujours,  envisager  le  dé- 
montage possible,  on  aura  toujours  avec  soi 
un  peu  de  couleur  pour  raccorder  les  têtes 
de  clous  et  les  éclats  produits  aux  onglets; 
du  reste  la  pose  des  baguettes  est  une 
affaire  de  goût  et  de  jugement,  et  c’est 
surtout  par  la  pratique  que  l’on  arrive  à 
acquérir  de  l’habileté  dans  ce  genre  de 
travail. 

Nous  terminerons  ce  chapitre  forcé- 
ment écourté  par  des  recommandations 
utiles. 

Plus  un  papier  est  épais,  plus  il  doit 
tremper  ; les  gros  papiers-cuirs  peuvent 
être  laissés  mouillés  plus  d’une  heure, 
quelquefois  deux  ; on  les  déploie  ensuite 
et  on  repasse  de  la  colle  avant  l’applica- 
tion ; pour  les  papiers  par  trop  épais,  on 
doit  coller  à la  colle  de  seigle  dans  la- 
quelle on  peut  mettre  un  peu  de  dextrine. 

11  arrive  souvent  que  les  rehaussés  de 
bronze  dans  certains  papiers-cuirs  sont 
facilement  détrempables,  ou  que  la  cou- 
leur d’autres  papiers  de  luxe  disparaît 
presque  au  mouillage  ; il  est  compréhen- 
sible qu’à  l’application,  si  on  frotte  tant 
soit  peu  dessus,  tout  peut  partir;  dans  ce 
cas,  il  faut  avoir  la  précaution  de  poser 
dessus  un  papier  sec  pour  pouvoir  frotter, 
et  étendre  à la  main  la  papier  qui  ne  fati- 
guera pas  ; au  séchage,  tout  reviendra  à 
l’état  normal. 

Pour  les  raccords  de  papier,  on  devra 
toujours,  autant  que  possible,  profiter  des 
dessins  que  l’on  découpera  pour  les  rendre 
invisibles  une  fois  collés;  pour  les  papiers 
unis,  on  raccordera  d’abord  bien  le  ton, 
puis  à sec  on  appliquera  un  morceau 
sur  l’endroit  qu’on  veut  raccorder  et  on 
découpera  l’emplacement  avec  un  tran- 
chet  bien  coupant  de  manière  qu’en  dé- 
coupant le  morceau  du  dessus  on  découpe 
aussi  la  partie  ancienne  qui  est  collée  ; il 
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ne  restera  plus  qu’à  enlever  proprement 
la  partie  tachée,  qui  sera  remplacée  par 
le  morceau  neuf,  qui  s’adaptera  exacte- 
ment à l’endroit,  puisque  ce  sera  la  même 
coupe. 

Quand  on  aura  un  plafond  à coller,  un 
bon  moyen  pour  s’aider  si  l’on  est  seul, 
c’est  de  placer  une  ficelle  en  travers,  sur 


laquelle  on  fait  reposer  le  lé  pendant 
qu’on  place  une  de  ses  extrémités. 

Et  enfin,  que  les  colleurs  aient  la  pré- 
caution de  mettre  un  peu  d’alun  dans  leur 
colle,  surtout  en  plein  été,  s’ils  ne  veulent 
pas  la  voir  pourrir;  par  ce  moyen,  on 
peut  la  garder  plusieurs  jours  sans  aucun 
danger. 


§ IV.  — LA  TAPISSERIE 


Notions  générales.  — Emploi  des  tentures  en  étoffes,  leur  assortiment  aux  peintures. 

Collage  et  clouage  des  étoffes. 


392.  Actuellement  on  entend  par  ta- 
pisseries tout  ce  qui  a rapport  à l'ameu- 
blement et  aux  étoffes  de  tentures,  de 
rideaux  de  fenêtres,  lits,  etc...  Autrefois 
les  tapissiers  fabriquaient  seulement  les 
tapisseries  de  haute  et  basse  lisse,  qui 
depuis  les  temps  les  plus  reculés  ont  été 
surtout  faites  en  Orient;  les  compositions 
les  plus  bizarres  d’hommes,  de  plantes  et 
d’animaux  étaient  peintes,  tissées  ou  bro- 
dées sur  des  tapisseries,  qui  furent,  à une 
époque  reculée,  apportées  en  Grèee,  et  les 
Grecs  y prirent  bientôt  goût. 

Ce  genre  d’ameublement  passa  des 
Grecs  chez  les  Romains. 

Lorsque,  sous  le  règne  de  Charles  Mar- 
tel, les  Sarrasins  firent  une  invasion  en 
France,  quelques-uns  de  leurs  ouvriers 
s’y  établirent  et  y fabriquèrent  des  tapis 
à la  manière  de  leur  pays.  Cette  fabrique 
se  perfectionna  sous  Henri  IV. 

Si  les  tapisseries  exécutées  en  Europe 
sont  inférieures  aux  tapisseries  orientales 
sous  le  rapport  de  l’éclat  des  couleurs, 
elles  méritent  la  préférence  au  point  de 
vue  du  dessin  et  de  la  composition. 

C’est  surtout  en  Flandre  qu’aux  xvç  et 
xvie  siècles,  on  a exécuté  de  très  belles 
tapisseries.  Le  premier  établissement  en 
France  de  manufactures  de  ce  genre  est 
dû  à Henri  IV  et  à son  illustre  ministre, 
Sully.  Des  lettres  patentes  furent  expé- 
diées, au  mois  de  janvier  1607,  pour 
l’établissement  d une  manufacture  de 
tapisserie  façon  de  Flandre  au  faubourg 
Saint-Germain,  sous  la  direction  de  La 


Planche  et  de  Marc  Comans.  Les  directeurs 
s’établirent  à l’extrémité  de  la  rue  de 
Varennes,qui  aboutit  à celle  de  la  Chaise, 
et  qui  a pris  depuis  le  nom  de  rue  de  La 
Planche,  du  nom  d’un  des  directeurs. 

Leur  privilège  fut  continué  à leurs 
enfants,  sous  Louis  XIII  ; mais  ce  fut 
seulement  au  mois  de  novembre  1667  que 
Colbert  donna  une  protection  particulière 
et  une  existence  assurée  à cette  manufac- 
ture, en  l’installant  dans  le  local  actuel, 
connu  depuis  longtemps  sous  le  nom  de 
Gobelins. 

Les  fabricants  de  tapisseries  s'occupaient 
de  diriger  les  ouvriers  qui  garnissaient 
les  fauteuils,  canapés,  rideaux,  etc.,  aussi 
les  ouvriers  travaillant  sous  leur  direc- 
tion prirent-ils  le  titre  de  tapissiers. 

L’art,  du  tapissier  consiste  à rembourrer 
et  couvrir  d'étoffe  les  meubles  de  nos  ap- 
partements, tels  que  sophas,  bergères, 
ottomanes,  fauteuils,  chaises,  etc.  ; à poser 
des  glaces,  tableaux,  pendules,  à tendre 
les  tapis  et  tapisseries;  à façonner  les 
garnitures  d'un  lit,  les  rideaux,  les  por- 
tières, les  coussins. 

Le  progrès  de  cet  art  si  répandu,  les 
exigences  du  luxe  et  l'habitude  du  con- 
fortable exigent  chez  le  véritable  ouvrier 
tapissier  de  grandes  connaissances  que  le 
bon  goût  et  l’élégance  doivent  guider  en 
tout. 

Notre  but  n’est  pas  d’entrer  dans  de 
longs  détails,  car  ce  n’est  pas  notre  rôle 
dans  un  ouvrage  relatif  à la  peinture,  nous 
voulons  simplement  mettre  l’entrepreneur 
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au  courant  des  principes  élémentaires  du 
tapissier  pour  qu’au  besoin,  dans  certains 
cas  urgenis,  il  puisse  faire  lui-même  un 
travail  qui  reviendrait  trop  cher  et  que 
l’on  ne  ferait  pas  s’il  fallait  faire  venir 


spécialement  un  ouvrier  tapissier  de  Paris 
ou  d’une  grande  ville. 

Des  outils. 

Nous  indiquerons  simplement  les  prin- 


Fig.  910.  — Marteau  à rabattre. 


cipaux  outils  qu’un  peintre  doit  avoir  s’il 
veut  faire  un  peu  de  tapisserie. 

Tout  d’abord  il  lui  faut  un  gros  mar- 
teau appelé  ramponneau  (fig.  909)  ; ce 
marteau  sert  surtout  à enfoncer  les 


grosses  pièces,  telles  que  les  poulies  à 
manches,  ou  bien  il  est  utile  encore  quand 
on  est  forcé  de  tamponner;  puisun  marteau 
plus  petit  pour  clouer  les  semences,  appelé 
marteau  à rabattre  (fig.  910)  et  servant 


en  somme  à tous  les  usages;  quelques 
carrelets  courbes  [fig.  911)  et  des  car- 
relets droits  (fig.  912). 

Une  bonne  paire  de  ciseaux  ne  servant 


Fig.  912.  — Carrelets  droits. 

qu’à  couper  les  étoffes  (fig.  913),  un  bon 
tamponnoir  d’acier  pour  percer  des  trous 
dans  la  pierre  (fig.  914),  un  compas  de 
fer  de  0n',25  à 0m,30  de  longueur;  un 
poinçon  (fig.  915),  un  sac  à semences  or- 


dinairement à quatre  poches  pour  mettre 
dedans  les  pointes  de  différentes  grosseurs 
sans  les  mélanger;  à ce  sujet  nous  ferons 
une  remarque  : on  est  étonné  souvent  de 
voir  dans  les  pièces  où  travaillent  les 


Fig.  914.  — Tamponnoir. 

tapissiers  des  quantités  de  clous  par 
terre  ; en  voici  la  raison  : les  ouvriers  tapis- 
siers ont  l’habitude,  pour  aller  plus  vite 
et  avoir  leurs  mains  libres,  de  mettre  une 
poignée  de  clous  dans  leur  bouche.  Or 


Fig.  915.  — Poinçon. 


quand  ils  n’en  ont  plus  besoin,  s’il  leur 
en  reste,  ils  les  jettent  par  terre,  pour  ne 
pas  les  remettre  dans  leur  sac;  en  effet, 
non  seulement  ils  rouilleraient  puisqu’ils 
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sont  mouillés  mais  un  autre  tapissier 
pourrait  avoir  besoin  des  clous  de  son 
camarade,  et  il  serait  contraire  à toutes 
les  règles  de  l’hygiène  qu’il  mette  dans 
sa  bouche  les  clous  qui  ont  été  déjà 


Fig.  916.  — Burin. 


dans  une  autre.  C’est  pour  cette  rai- 
son que,  s’il  leur  reste  quelques  clous, 
les  tapissiers  préfèrent  les  jeter.  11  faut 
aussi  quelques  burins  dans  le  genre  de 


Fig.  917.  — Vilebrequin. 


celui  de  la  figure  918,  des  tenailles  or- 
dinaires, un  vilebrequin  {fig.  917),  une  ou 
deux  râpes  {fig.  918)  et  quelques  vrilles 
de  différentes  grosseurs  ; une  clé  à mo- 


Fig.  918.  — Râpe. 


lettes  est  très  nécessaire  pour  redresser 
les  pattes  en  fer,  les  manches  de  pou- 
lies, etc.  {fig.  919). 

Généralement  on  trouve  presque  tous 


Fig.  919.  — Clé  à molette. 


ces  outils,  ainsi  que  les  fournitures  de 
tapissiers,  chez  les  quincailliers,  par 
exemple  les  pattes  à glace,  les  pitons  de 
galerie,  pitons  du  vitrage,  tringles  à ri- 


deaux en  fer,  en  creux,  en  plein,  ainsi  que 
les  garnitures  en  bois,  les  poulies  du  haut 
servant  à soutenir  lesdites  tringles  et  gar- 
nitures; de  ces  poulies  il  en  est  de  simples 
pour  le  côté  gauche  et  de  doubles  pour  le 
côté  droit  où  se  fait  ordinairement  le 
tirage  des  rideaux  [fig.  920  et  921)  ; il  en 


Fig.  920  et  921 . — Poulies  du  haut. 


est  de  même  pour  les  poulies  du  bas 
{fig.  922  et  923). 

393.  Il  reste  bien  entendu  que  nous 
n’avons  pas  la  prétention  d’apprendre  à 
nos  lecteurs  la  manière  de  couvrir  des 
sièges  de  bois,  des  tabourets,  des  som- 
miers, etc.,  d’abord  parce  qu’une  pareille 
tâche  n’est  pas  de  notre  compétence,  et 
ensuite  parce  qu’un  peintre  n’a  pas  be- 
soin de  savoir  tout  cela.  C’est  un  métier 
qui  ne  peut  être  fait  que  par  des  ouvriers 
tapissiers  ; mais  nous  sommes  persuadés 
qu’un  peintre  intelligent  et  surtout  adroit, 
s’il  a du  goût,  pourra  s’acquitter  très  hono- 


Fig.  922  et  923.  — Poulies  du  bas. 

rablement  d’un  décor  de  fenêtre,  de  baie, 
ou  autres  à accrocher,  ou  de  portières  à 
poser. 

Nous  n’entrerons  pas  dans  des  expli- 
cations de  fabrication,  nous  supposons 
que  les  clients  achètent  les  rideaux  tous 
faits;  dans  ce  cas,  le  peintre  doit  pouvoir 
donner  les  mesures  à son  client  pour  qu’il 
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fasse  venir  les  rideaux  de  son  choix  à la 
grandeur  voulue. 

Ainsi  la  figure  924  montre  les  mesures 
qu’il  faut  prendre  pour  une  portière 
double  ; il  faut  aussi  indiquer  si  la  porte 


tions  données  dans  ces  deux  figures,  si  on 
ne  veut  pas  s’attirer  les  grand  ennuis 
qui  résultent  toujours  des  mesures  mal 
prises.  Pour  les  rideaux  ordinaires  sans 
draperie,  il  suffit  d’indiquer  la  hauteur 


Fig.  924.  — Mesures  à donner  pour  une  portière 
double.  — A,  hauteur  sous  corniche  à terre; 
B,  largeur  du  vantail  de  la  porte;  C,  largeur 
extérieure  d’un  chambranle  à l’autre  ; D,  hauteur 
extérieure  du  chambranle  à terre;  K,  distance 
du  dessus  du  chambranle  à la  corniche  ; F,  hau- 
teur du  battant  de  la  porte  (prendre  la  saillie 
du  chambranle). 


Fig.  925.  — Mesures  à donner  pour  une  fenêtre. 
— A,  hauteur  du  sol  aubas  de  la  corniche  : B,  hau- 
teur du  sol  sous  plafond;  C,  largeur  intérieure 
de  baie;  D,  largeur  extérieure,  chambranle 
compris;  E,  distance  du  chambranle  à la  cor- 
niche; F,  distance  du  bas  de  l'imposte  au  haut 
du  chambranle  ; H,  largeur  du  vitrage,  cadre 
compris;  I,  hauteur  de  l’imposte;  J,  profondeur 
de  la  baie. 


ouvre  dans  la  pièce  et  sur  quel  battant  se 
trouve  le  bouton. 

Pour  une  fenêtre  ( fig . 925),  les  mesures 
sont  plus  compliquées,  aussi  conseillons- 
nous  de  bien  faire  attention  aux  explica- 


qu’ils  doivent  avoir,  la  longueur  du  bâton 
ou  de  la  tringle  et  l’avancement  des  sup- 
ports. 

La  figure  926  représente  la  manière  de 
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prendre  les  mesures  pour  une  portière 
simple  ; il  faudra  avoir  soin  de  prendre  la 
saillie  du  chambranle  et  de  spécifier  au 
marchand  si  la  portière  marche  avec  la 
porte  ; dans  ce  cas  il  faut  donner  la  hauteur 
du  battant  afin  de  clouer  sur  la  traverse 


Fig.  926.  — Mesures  à donner  pour  une  portière 
simple.  - A,  hauteur  de  l’appartement  sous 
corniche  à terre  ; B,  largeur  du  battant  de  porte; 

C,  largeur  extérieure  d’un  chambranle  à l’autre  : 

D,  hauteur  du  dessus  du  chambranle  à terre; 

E,  distance  du  dessus  du  chambranle  à la  cor- 
niche. 

une  portière  simple  à deux  têtes,  comme 
la  ligure  927  l’indique. 

L’ajustement  et  la  pose  de  tentures  des 
décors  de  fenêtre  demandent  à être  faits 
avec  beaucoup  de  goût,  les  ajustements 
doivent  être  d’une  très  grande  solidité. 


Nous  empruntons  à M.  Lacroix,  profes- 
seur technique,  les  conseils  suivants  : 

Les  poulies  de  fenêtre  ainsi  que  les 


Fig.  927.  — Portière  simple. 


Fig.  928  à 930.  — Bâtons  de  fenêtres 
ou  garnitures  en  bois. 
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pattes  à galerie  et  ferrures  de  porte  em- 
brassés doivent  être  tamponnées,  les  por- 
tières bien  ajustées,  les  tableaux  posés 
selon  leur  jour  et  leur  grandeur  en  pre- 
nant la  base  du  bas  comme  hauteur.  Les 
tentures  tombent  droit  au  fil  à plomb,  les 
plis  des  draperies  étant  bien  formés  et 
tombant  naturellement. 

Pour  poser  un  bâton  de  fenêtre(/%7.  928  à 
930)  on  doit  enfoncer  les  supports  à 5 cen- 
timètres de  chaque  côté  et  en  dehors  des 
chambranles  en  dessous  de  la  corniche; le 
bâton  doit  toujours  avoir  au  moins  10  à 


Fig.  931 . — Décor  de  fenêtre  à anneaux  sur  Mton, 
garniture  apparente. 

12  centimètres  de  plus  de  longueur  que  la 
largeur  des  supports.  Enfiler  les  anneaux, 
sauf  le  dernier,  près  du  retour  que  l’on 
place  sur  la  partie  du  bâton  placée  en 
dehors  du  support,  visser  les  pommes  aux 
extrémités,  mesurer  et  placer  le  cordon 
pour  avoir  l’effet  demandé  (fig.  931). 

Pour  mesurer  le  cordon,  on  prend  la 
mesure  du  bâton  à la  hauteur  des  porte- 
embrasse,  soit  lin,50,  la  largeur  de  la  fe- 
nêtre, soit  lm,50;  doubler  cette  mesure, 
couper  1 mètre  en  plus,  ce  qui  donne 
7 mètres  de  cordon  de  tirage. 


Toutes  les  ferrures  de  porte-embrasses, 
{fig.  932),  supports,  poulies,  doivent  être 
tamponnées;  on  perce  au  tainponnoir  avec 
le  gros  marteau  un  trou,  pour  y enfoncer 
de  force  un  morceau  de  bois  taillé  en 


Fig.  932.  — Porte-embrasse. 

pointe,  et  les  ferrures  sont  enfoncées  au 
milieu  de  ce  tamponnage  de  bois. 

Les  tringles  se  posent  sur  les  poulies  à 


Fig.  933.  — Décor  de  fenêtre  à tôle  flamande. 


un  ou  plusieurs  jeux  suivant  le  nombre  de 
tringles  que  l’on  a à placer.  Les  tringles 
doi  vent  être  de  10  centimètres  plus  longues 
que  la  largeur  des  fenêtres,  ceci  pour 
la  pose  des  rideaux  simples  sans  gale- 
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rie,  comme  pour  les  rideaux  flamands 
(fig.  933).  En  général  dans  ces  fenêtres, 
les  glands  sont  supprimés  et  remplacés  par 
une  poulie  du  bas. 

Dans  ce  cas,  on  visse  une  poulie,  de  bas 
à l’aplomb  de  la  poulie  double,  au  milieu 
de  la  plinthe,  on  coupe  le  cordon  du  tirage 
plus  long  et  on  passe  le  cordon  dans  cette 
poulie,  on  l’attache  en  la  tendant  forte- 
ment, car  à l’usure  il  se  détend  toujours  et 


ne  tire  plus  le  rideau.  Quand  la  fenêtre 
est  à deux  tringles,  c’est-à-dire  à double 
jeu  des  rideaux,  on  place  la  poulie  du  bas 
double  pour  faciliter  le  mouvement. 

Quelquefois  les  clients  désirent  que  les 
décors  de  fenêtre  viennent  avec  cette  der- 
nière quand  elle  s’ouvre  ; il  y a un  système 
de  ferrure  à compas  qui  permet  d’ouvrir 


Fig.  93 o et  936.  — Tringles  de  brise-bise. 


la  fenêtre,  malgré  la  draperie  tombant 
bas;  cette  ferrure  (fig-  934)  est  très 
simple  à poser  ; ordinairement  une  petite 
instruction  accompagne  chaque  envoi  de 
cette  ferrure,  qui  se  pose  au  moyen  de 
quelques  vis. 

Les  doubles  rideaux  posés,  il  ne  reste 
plus  qu’à  accrocher  les  rideaux  de  mous- 
seline sur  les  carreaux,  avec  des  tringles 
simples  montées  sur  deux  pitons,  ou  bien 
à monter  un  store  flamand  qui  se  pose  à 


l’intérieur,  avec  des  supports  droits,  delà 
même  façon  que  les  stores  droits  anté- 
rieurs; et  ensuite  les  brise-bise  qui  se 
trouvent  sous  ce  petit  rideau  se  posent  de 
70  à 90  centimètres  de  hauteur  du  bas  des 
vantaux  de  fenêtre;  les  tringles  (/îg.  935) 
se  placeront  au  moyen  de  pitons  dorés. 

Les  portières  à plat  se  posent  du  côté 
opposé  à l’ouverture.  Ces  portières  sont 
clouées  ou  agrafées  sur  une  bande  de 
bois  à galerie,  de  la  largeur  prise  entre 
les  chambranles.  Toutes  les  portières 


Fig.  937.  — Étoffe  murale  en  cretonne. 


doivent  être  posées  à la  même  hauteur  que 
les  rideaux,  à moins  que  les  appartements 
ne  soient  trop  élevés.  Dans  ce  seul  cas  les 
rideaux  sont  placés  un  peu  plus  bas. 

Pour  les  portières  mobiles,  comme 
celle  indiquée  (fig.  936),  il  faut  visser  les 
ferrures  au  bâti  de  la  porte  de  manière 
que  l’extrémité  arrive  au-dessous  de  la 
corniche,  puis  visser  à l’extrémité  des 
ferrures  une  bande  de  bois  à galerie  de 
la  largeur  prise  entre  le  chambranle  du 
devant  de  la  porte  et  des  charnières  ou 
paumelles  ; clouer  un  taquet  sur  le  mur  de 
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toute  la  largeur  du  chambranle  et  de 
l’épaisseur  du  bois,  puis  visser  après  les 
hausses-portes. 

Ensuite  clouer  ou  agrafer,  au  choix  du 
client,  la  portière  et  clouer  le  retour  ; le 
devant  de  la  portière  doit  dépasser,  le 
chambranle  de  toute  la  hauteur  de  la 
frange. 

Il  nous  reste  à indiquer  les  manières 
de  tendre  une  étoffe  sur  le  mur,  travail 
qu’un  peintre  peut  très  facilement  exécu- 
ter ; nous  ne  parlons  pas  bien  entendu  des 


Fig.  938.  — Étoffe  murale  en  indienne. 


tentures  plissées  ni  des  tentures  en  pla- 
fond, formant  soleil,  nous  ne  nous  occu- 
pons que  des  étoffes  ordinaires,  cretonnes, 
indiennes,  comme  celles  indiquées  ( fig . 
937  et  938),  qui  sont  des  étoffes  se  faisant 
aussi  en  papier  peint. 

Ce  genre  de  tenture  se  cloue  à même  le 
mur  de  la  corniche  au  soubassement  : il 
faut,  avant  deprocéder  au  clouage  défini- 
tif, bien  s'assurer  au  moyen  d’un  fil  à 
plomb  que  les  rayures  de  l’étoffe  tombent 
bien  droit  ; on  doit  se  servir  à cet  effet 


de  petits  clous  appelés  broquettes,  et  les 
cacher  par  un  galon  d’un  ou  2 centimètres 
appropriéàrétofîequel’on  collera  à la  colle 
forte  ou  à la  colle  de  seigle.  Quelquefois  les 
angles  de  pièces  sont  garnis  de  plis  faits 
avec  la  même  étoffe  avec  un  petit  pouf  haut 
et  bas,  cela  s’appelle  des  tuyaux  d’orgue. 
Dans  les  escaliers,  le  travail  est  le  même, 
sauf  toutefois  pour  les  parties  cintrées  qui 
se  collent  à la  colle  de  seigle,  on  observera 
bien  les  biais  sans  trop  tirer  dessus,  afin  de 
ne  pas  avoir  les  motifs  du  dessin  de  travers. 

Les  bourrelets  que  l’on  pose  aux  fenêtres 
ou  aux  portes,  demandent  beaucoup  de 
soins,  d’abord  dans  le  réassortiment  des 
tons  pour  s’harmoniser  avec  la  coloration 
de  la  pièce  et  ensuite  dans  la  manière  de 
les  poser,  car,  pour  qu’ils  aient  leur  utilité, 
il  faut  qu’ils  soient  placés  tout  au  bord  de 
la  fente  qui  laisse  passer  l’air.  Or  si  on 
cloue  trop  au  bord  et  avec  des  clous  trop 
gros,  le  bois  se  fend,  l’effet  est  désastreux 
et  le  bourrelet  ne  tient  pas  ; il  faut  donc 
choisir  des  clous  en  raison  de  l’impor- 
tance du  bourrelet  et  les  placer  de  ma- 
nière à faire  solide,  bien  à sa  place  et  cela 
sans  fendre  le  bois  ; c'est  un  tour  de  main 
à attrapper  qui  s'acquiert  facilement 
quand  on  fait  attention. 

Avec  ces  quelques  explications,  nous 
croyons  qu’un  peintre  saura  se  tirer 
d’affaire  pour  poser,  quand  l’occasion 
s’en  présentera,  des  portières  ou  autres 
étoffes  de  tenture  qui  ne  demanderont  pas 
un  spécialiste. 

C’est  d’abord  se  montrer  adroit  et  en- 
suite c'est  une  sérieuse  économie,  car  la 
journée  de  l’ouvrier  tapissier  est  comptée 
à raison  de  10  francs.  Elle  commence  à 
huit  heures  du  matin  et  finit  à six  heures 
du  soir,  il  est  accordé  une  heure  et  demie 
pour  le  déjeuner. 

Les  heures  supplémentaires  à la  jour- 
née, et  tous  les  travaux  ne  comportant 
pas  une  journée  entière  sont  comptés  à 
raison  de  Ie, 20  l’heure. 

Le  temps  est  calculé  depuis  le  départ 
de  l’atelier  jusqu’à  la  rentrée  de  l’ouvrier. 

Pour  les  ouvriers  occupés  hors  Paris  à 
des  travaux  dont  la  durée  ne  doit  pas 
dépasser  lajournée,  les  frais  de  déplace- 
ment et  une  indemnité  de  lf,o0  pour  le 
déjeuner  sont  à la  charge  du  client. 
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Quand  les  ouvriers  ont  à exécuter  des 
travaux  qui  nécessitent  un  déplacement 
de  plusieurs  jours,  les  frais  de  voyage  en 
2e  classe,  le  logement,  la  nourriture  et  la 
journée  du  dimanche  sont  à la  charge  du 
client  ; toutefois  il  est  admis  que  les  ou- 
vriers peuvent  travailler  le  dimanche,  si  le 
client  le  désire. 

Dans  le  cas  où  le  clientne  se  chargepas 
de  la  nourriture  et  du  logement  chez  lui, 
il  est  alloué  en  plus  une  indemnité  de  5 
francs  par  jour  à l’ouvrier  pour  ses  frais 
de  déplacement. 

Ajoutons  à ces  renseignements,  très 
utiles  aux  entrepreneurs,  qu’au  cas  où  ils 
feraient,  soit  pour  leur  compte  soit  pour  le 
compte  de  leur  client,  venir  des  tapisse- 
ries ou  des  ameublements  des  grands 
magasins,  ils  doivent  bien  faire  attention 
lors  de  la  réception  des  marchandises  dont 
l’emballage  est  toujours  à leur  charge. 

Les  transporteurs  sont  seuls  respon- 
sables des  accidents  qui  peuvent  surve- 
nir au  cours  des  transports  ; il  faut  donc, 
pour  parer  à toutes  les  éventualités  et 
réserver  les  droits  de  recours,  vérifier 


exactement  la  composition  des  envois 
en  présence  des  agents  chargés  de  la 
livraison,  et,  en  cas  d’irrégularités,  d’a- 
varies antérieures,  ou  de  manque  d’objets 
refuser  le  colis,  en  indiquant  sur  le  livre 
du  transporteur  le  motif  du  refus  : c’est 
un  droit  qu’il  faut  exercer. 

Nous  indiquerons  enfin  comme  dernier 
conseilla  manière  d’entretenir  les  meubles: 
s’ils  sont  cirés,  une  simple  couche  d’en- 
caustique très  légère  suffit,  on  frotte  après 
avec  un  chiffon  doux  en  laine  : si  les 
meubles  sont  vernis,  voire  même  ornés  de 
cuivres  dorés  ou  non,  il  faut  les  frotter 
avec  un  liquide  qu’on  appelle  la  popotte. 

La  popotte  est  ainsi  composée  : 


Alcool 20centilit. 

Huile  de  lin 18  » 

Essence  de  térébenthine.  .12  » 

Vitriol 3 » 

Eau 55  » 

Tripoli  très  fin 1/2  pain. 


Chaque  fois  que  l’on  doit  s’en  servir,  il 
faut  bien  agiter  la  bouteille,  on  en  imbi- 
ber un  chiffon  de  toile  très  doux,  ensuite 
on  frotte  avec  un  chiffon  à sec. 
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Historique  de  la  dorure. 

394.  Les  Grecs  et  les  Romains  crurent 
embellir  leurs  ouvrages  de  terre,  de  bois 
et  de  marbre  en  les  dorant  ; bien  éloignés 
en  cela  de  la  munificence  des  Hébreux 
qui  avaient  couvert  de  lames  d’or  l’Arche 
d’alliance  et  la  table  des  pains  de  proposi- 
tion. 

Ils  s’avisèrent  aussi  d’étendre  l’or  par 
feuilles  très  minces,  qu’ils  appliquaient 
sur  le  marbre  avec  des  blancs  d’œufs,  et 
sur  le  bois  avec  une  composition  faite  de 
terre  glutineuse  ; c’est  avec  cette  dernière 
matière  que  fut  dorée  la  statue  de  Minerve 
sculptée  par  Phidias  pour  les  Platiens, 
après  la  bataille  de  Marathon.  Cet  art,  né 
en  Grèce,  ne  fut  pratiqué  à Rome  que  sous 


le  consulat  de  P.  Cornélius;  car,  en  ce 
temps-là,  c’est-à-dire  en  l’an  de  Rome  571, 
Atilius  Glabrion  fit  dorer  la  statue  de 
son  père  : auparavant  on  se  contentait  de 
colorier  en  rouge  les  bustes  des  ancêtres, 
que  les  patriciens  conservaient  religieu- 
sement. 

Pline  marque  l’époque  du  luxe  de  la 
dorure,  sous  la  censure  de  Lucius  Mum- 
mius.  Les  particuliers  commencèrent 
alors  à donner  aux  voûtes  et  aux  mu- 
railles de  leurs  chambres  un  ornement 
qui,  dans  de  meilleurs  temps,  était  réservé 
aux  seuls  lambris  du  Capitole. 

Le  secret  de  peindre  à l’huile,  trouvé 
dans  les  derniers  siècles,  nous  a fourni 
une  manière  de  dorer  inconnue  aux  an- 
ciens ; il  est  même  douteux  que  ceux-ci 
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sussent  dorer  d’or  moulu  les  figures  et 
autres  ouvrages  de  métal. 

C’est  au  siècle  dernier  qu’on  a inventé 
l’art  d’appliquer  directement  le  mat  et  le 
bruni  sur  le  bois  et  sur  le  plâtre,  sans  au- 
cune espèce  de  blanc  d’apprêt  de  cette  façon 
de  procéder  il  résulte,  entre  autres  avan- 
tages, que  la  beauté  des  profils,  la  finesse 
et  l’esprit  de  la  sculpture  ne  sont  aucu- 
nement altérés,  comme  ils  l’étaient  né- 
cessairement auparavant. 

L’effet  de  la  dorure  est  de  donner  aux 
corps  sur  lesquels  on  l’applique  de  l’éclat 
et  de  la  richesse. 

Cet  art  de  la  dorure  du  bâtiment  est 
donc  l’application  d’or  en  feuilles  sur 
diverses  matières. 

Nous  n’entrerons  pas  dans  les  détails 
de  la  fabrication  de  l’or,  puisque  nos  lec- 
teurs ont  été  mis  au  courant  de  cette 
industrie  au  chapitre  des  matières  pre- 
mières. 

Mais  avant  d’aborder  en  détail  l’étude  des 
différentes  sortes  de  dorure,  il  est  à notre 
avis  nécessaire  d’expliquer  les  termes  qui 
faciliteront  au  peintre  l’intelligence  et  le 
mécanisme,  si  nous  osons  nous  exprimer 
ainsi,  de  la  dorure. 

Termes  du  doreur. 

395.  Assiette.  — L’assiette  est  une 
composition  rougeâtre,  très  finement 
broyée,  vendue  en  pâte  et  en  pains  ; on 
la  met  à tremper  dans  le  double  de  son 
volume  d’eau  bien  propre  ; elle  se  délaye 
ainsi  toute  seule,  on  ne  la  remue  que  très 
peu  de  temps  à autre,  on  l’applique  avant 
de  poser  l’or  sur  les  parties  que  l’on  veut 
dorer  à l’eau. 

Watin,  qui  fut  doreur  du  roi  Louis  XV, 
définit  ainsi  qu’il  suit  l’utilité  de  l’assiette 
et  autres  mordants  encore  employés  de 
nos  jours. 

Quand  on  veut  appliquer  une  feuille 
d’or  sur  un  sujet  quelconque,  il  faut  aupa- 
ravant étendre  sur  ce  sujet  quelques  ma- 
tières qui  happent  et  retiennent  la  feuille. 

Ainsi  l’assiette  est  la  composition  dont 
on  se  sert  pour  retenir  l’or,  lorsqu'on  veut 
brunir  la  dorure  à la  détrempe  ; de  même 
le  mordant  et  la  mixtion,  dont  nous  parle- 
rons plus  loin,  servent  à retenir  l’or  dans 
la  dorure  à l’huile.  I 


Dans  le  temps,  on  employait  l’or  cou- 
leur, qui  était  un  résidu  des  couleurs  qui  se 
trouvent  dans  les  pinceliers  où  les  peintres 
nettoient  leur  pinceau  ; cette  matière  qui 
est  extrêmement  grasse  et  gluante,  après 
avoir  été  passée  à travers  un  linge, 
servait  de  fond  sur  lequel  on  appli- 
quait l’or  en  feuilles  ; mais  ce  procédé  du 
siècle  dernier  n’est  plus  employé,  à tort 
croyons-nous,  que  par  quelques  vieux 
doreurs  de  province.  L’assiette  est  main- 
tenant employée  par  tous  les  doreurs,  sa 
préparation  demande  beaucoup  de  soin, 
et  la  colle  doit  être  de  première  qualité  ; 
on  la  vernit  en  rouge  clair  ordinaire,  ou 
rouge  foncé  ; pour  certains  travaux,  on 
l’emploie  jaune,  grise  ou  bleue. 

La  mixtion.  — Ce  liquide  a remplacé 
très  avantageusement  l’or  couleur  ; bien 
appliquée,  et  si  l’on  attend  suffisam- 
ment le  temps  nécessaire  pour  dorer,  on 
obtient  un  brillant  d’or  de  toute  beauté;  la 
mixtion  s’emploie  dans  la  dorure  à l’huile, 
on  en  prépare  pour  chaque  genre  de  dorure 
de  six,  douze,  dix-huit  et  vingt-quatre 
heures. 

Le  mordant.  — Ce  dernier  sert  surtout 
dans  les  décors  de  théâtre  pour  faire  des 
réhaussés  et  effets  de  dorure  sur  la  pein- 
ture à la  colle. 

Il  y a plusieurs  procédés,  mais  le  meil- 
leur à notre  avis  est  celui  qui  consiste 
à mélanger  à chaud  2 parties  d’huile 
grasse  avec  2 parties  de  cire  jaune;  on 
entretient  ce  mélange  sur  un  feu  doux  au 
bain-marie,  et  on  y joint  quand  le  mordant 
est  bien  chaud  un  quart  de  colophane,  à 
seule  fin  de  donner  au  mordant  une  cer- 
taine consistance  et  surtout  de  faire  figer 
vivement  pour  former  goutte,  afin  qu’une 
fois  doré  le  brillant  de  l’or  accroche  bien 
la  lumière  par  l’effet  de  son  épaisseur. 

Vernis  gomme  laque.  — Ce  vernis  que 
l’on  trouve  chez  tous  les  marchands  de 
couleurs  sert  de  mixtion  pour  les  cas  très 
pressés,  mais  il  n’a  ni  consistance,  ni 
brillant,  il  est  bon  tout  au  plus  pour  cer- 
tains petits  raccords,  ou  bien  comme 
apprêt  dans  la  dorure  à l’huile,  comme 
première  couche  avant  de  mettre  la  mixtion 
afin  que  cette  dernière  ne  s’enterre  pas. 

Brunissage  de  l'or.  — C’est  le  rendre 
plus  brillant  au  moyen  des  brunissoirs 


LA  DORURE  ET  LES  REHAUSSES. 


755 


représentés  aux  figures  526  et  527,  on  lisse 
l’or  fortement  avec  cet  instrument,  taillé 
en  forme  de  dent  de  loup,  qu’on  appelle 
pierre  à brunir. 

Matage  de  l'or.  — C’est  passer  légère- 
ment de  la  colle  de  peau  sur  les  endroits 
qui  ne  doivent  pas  être  brunis  ; cette  façon 
conserve  bien  l’or  en  l’empêchant  d’écor- 
cher facilement,  et  fait  un  contraste  frap- 
pant avec  les  brunis. 

Ramender.  — On  appelle  ramender 
réparer  les  cassures  ou  gerçures  qui  se 
sont  faites  aux  feuilles  avec  d’autres  petits 
morceaux  de  feuilles  d’or,  qu’on  applique 
à l’aide  de  peLits  pinceaux. 

Outils  employés. 

3 96.  Pinceaux  à mouiller.  — On  s’en 
sert  pour  mouiller  l’ouvrage  afin  qu’il 


Fig.  939.  — Pinceau  doux. 


puisse  retenir  l’or.  Ces  pinceaux  sont  ordi- 
nairement en  petit-gris  {fig.  510). 

On  a soin,  quand  on  ne  s'en  sert  plus,  de 
les  retirer  de  l’eau,  et  de  les  bien  presser 
en  les  faisant  sécher  après  leur  avoir  fait 
faire  la  pointe. 

Pinceaux  à ramender.  — On  sait  que 
ces  pinceaux  à ramender  {fig.  513  et  514) 
sont  employés  pour  réparer  les  cassures 
produites  par  l’or  mal  étalé  sur  l’assiette, 
ou  dans  certains  endroits  de  moulures  où 
la  palette  chargée  de  la  feuille  d’or  ne  peut 
pas  atteindre  du  premier  coup  ; si  on  est 
forcé  de  doubler,  ça  s’appelle  ramender  ; 
il  y a différentes  grosseurs  de  pinceaux, 
ils  doivent  être  d’un  poil  doux  et  très  fin, 
pour  qu’ils  ne  puissent  pas  endommager 
l’or  en  le  prenant;  ils  doivent  être  ronds 
et  ne  pas  faire  la  pointe  comme  les  pin- 
ceaux de  peintre. 


Pinceaux  doux.  — Ces  pinceaux  ont 
une  certaine  importance  par  ce  fait  que 
c’est  d’eux  qu’on  se  sert  pour  étaler  l’or  en 
le  tapottant,  ou  en  lissant  légèrement  ; il 
est  donc  utile  qu’ils  soient  de  très  bonne 
qualité  et  surtout  très  doux.  Il  y en  a de 
différentes  formes.  Certains  doreurs  ont 
leur  pinceau  doux  placé  après  le  manche  de 


Fig.  940.  — Blaireau. 


leur  palette  [fig.  511),  d’autres  préfèrent 
le  tenir  à la  main  ; dans  ce  dernier  cas,  il 
est  toujours  plus  fort  et  partant  meilleur; 
celui  que  nous  donnons  à la  figure  939,  est 
carré  et  monté  sur  plume  ; c’est  le  petit- 
gris  qui  convient  le  mieux  à cette  sorte 
d’instrument. 

Le  blaireau.  — Ce  pinceau  remplit 
presque  le  même  office  que  le  pinceau 
doux  ; mais  tandis  que  ce  dernier  sert 
principalement  dans  la  dorure  à l’eau,  le 
blaireau  [fig.  940)  n’est  employé  que  dans 
la  dorure  à l’huile  et,  au  lieu  d’être  en 
petit-gris,  on  lui  donne  plus  de  fermeté  en 
le  fabriquant  en  poil  d’ours. 

Le  putois.  — Sert  surtout  à épousseter 


Fig.  941.  — Putois. 


l’or  qui  se  trouve  dans  le  fond  des  sculp- 
tures dorées  ; quand  on  dore  des  réhaussés, 
l’ouvrier  doreur  ne  manque  jamais  de  lis- 
ser et  d’épousseter  l’or  avec  un  putois 
[fig.  941). 

On  appelle  encore  putois  ou  rondin 
[fig.  512)  le  petit  pinceau  qui  sert  à étaler 
la  mixtion  sur  les  petites  parties  moulu- 
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rées  ; un  doreur  doit  en  avoir  toute  une 
collection  de  différentes  grosseurs,  deux 
douzaines  au  moins  lui  sont  nécessaires. 

La  palette  à dorer.  — - Cette  palette  se 
fabrique  de  la  manière  suivante  : on  dis- 
pose des  bouts  de  queue  de  poils,  de  petit- 
gris  ou  de  poils  de  martre,  qu’on  dispose 
entre  deux  cartes  que  l’on  colle  l’une  sur 
l’autre  en  laissant  dépasser  les  poils  de 
3 ou  4 centimètres  [fig.  517). 

Cette  palette  sert  à prendre  la  feuille 
d’or  sur  le  coussin  ; mais,  auparavant,  il 
faut  la  passer  légèrement  sur  la  joue  sur 
laquelle  on  étale  préalablement  un  peu  de 
graisse.  Le  léger  frottement  qu’on  lui  fait 
faire  sur  cette  graisse  lui  permet  de  happer 
plus  facilement  les  feuilles  d’or  qu’on  enlève 
et  qu’on  pose  sur  l’ouvrage  en  hâletant 
un  peu  dessus  pour  l’étendre.  Certains 


doreurs  se  contentent  de  frotter  leur 
palette  à dorer  sur  leurs  cheveux  qui  sont 
toujours  un  peu  gras. 

Le  coussin.  — C’est  un  morceau  de  bois, 


Fig.  942  à 944.  — Brunissoirs  en  agate. 


sur  lequel  on  met  deux  ou  trois  cardes 
de  bon  coton  de  l’épaisseur  de  trois 
doigts,  ensuite  on  étend  dessus  une  peau 
de  veau  dégraissée  et  passée  au  lait.  Cette 
peau  bien  tendue  sur  le  coussin  de  bois, 


l’on  attache  à une  des  extrémités  d’un 
carré  une  feuille  de  parchemin,  pour  for- 
mer un  bordage  qui  maintient  l’or  et  le 
garantit  du  vent,  dessous  est  une  attache 
en  cuir  pour  passer  le  pouce  afin  de  tenir 
facilement  le  coussin  sur  la  main.  Les 
figures  522  et  523  représentent  le  coussin 
ouvert  et  le  coussin  fermé. 

Le  couteau.  — Le  couteau  à couper  de 
l’or  est  indiqué  figure  524  et  non  pas  525, 


comme  il  a été  mis  par  erreur,  ce  dernier 
étantun  couteau  à palette  pour  les  peintres. 
Donc  le  couteau  droit  et  anguleux  du  bout 
sert  à couper  l’or  sur  le  coussin,  il  doit 
être  très  droit  sans  aucune  encoche,  ce  qui 
l’empêcherait  de  servir;  il  doit  couper  suf- 
fisamment sans  excès,  car  on  risquerait  de 
couper  la  peau  du  coussin. 

Les  brunissoirs.  — Ces  instruments, 
dont  nous  avons  déjà  parlé,  sont  de  la  pre- 


Fig.  946.  — Couteau  à découper  les  ornements. 


mière  utilité  quand  on  fait  de  la  dorure  à 
l’eau  brunie.  Un  bon  ouvrier  doreur  doit 
en  avoir  toute  une  collection  de  façon  à 
pouvoir  atteindre  dans  tous  les  différents 
tarabiscots  des  moulures.  Les  plus  usités 
sontles  trois  modèles  des  figures942  à 944  ; 
ces  pierres  sont  en  agate,  montées  sur  des 
viroles  en  maillechort  ou  en  cuivre;  il  faut 


avoir  soin  de  ne  pas  en  laisser  tomber  par 
terre,  parce  que  l’agate  se  casse  assez  fa- 
cilement. 

Il  y a encore  beaucoup  d’instruments  ; 
nous  n’indiquerons  que  les  plus  usités  par 
les  doreurs  ; dans  une  boîte  bien  montée, 
un  doreur  doit  avoir  un  couteau  à couper 
la  pâte  pour  reboucher  [fig.  945)  et  un 
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autre  {fig.  946)  pour  découper  les  orne- 
ments, et  puisque  nous  sommes  aux  or- 


à réparer,  ainsi  que  quelques  modèles  de 
fers  pour  moulures  [fig.  960  à 963)  ; quelques 
marchands  seulement  à Paris  tiennent  ces 
articles.  Aussi,  pour  donner  des  facilités 
à nos  lecteurs  de  province,  nous  leur  mon- 
trons [fig.  964)  la  grandeur  naturelle,  d’une 
plaque  à jour  comme  barême  des  prix  des 
fers;  tous  les  fers  passant  par  l’ouverture 


.Sf 

E 


nements  en  pâte,  nous  donnons  [fig.  947 
à 959)  la  série  la  plus  nécessaire  de  fers 


sont  payés  le  prix  marqué  à droite;  il  n’y  a 
qu’à  indiquer  aux  fabricants  le  numéro 
correspondant  à l’ouverture. 

Nous  donnons  [fig.  965  à 967)  les  brosses 
dites  taupettes  pour  l’apprêt  ; ces  brosses 
servent  à taper  le  blanc  dans  le  fond  des 
ornements  et  des  moulures. 

Puis  les  brosses  à épousseter  le  blanc 
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Carré  de  côté 


(fig.  968)  quand  on  a fini  de  poncer.  Les 
figures  969  à 971  représentent  les  brosses 
en  soie  servant  à coucher  de  mixtion  les 


Fig.  965  à 967.  — Brosses  àFapprêt,  ditestaupettes. 


Fig.  968.  — Brosse  à épousseter  le  blanc. 


Fig.  969  à 971.  — Brosses  à mixtion 
pour  les  grandes  parties  plates. 


grandes  parties,  comme  les  fonds  de  pan- 
neaux dorés. 

Avant  de  coucherl’assiette  on  dégraisse 
et  bien  souvent  on  colle  le  blanc  ; ce  sont 


Fig.  964.  — Plaque  à jour  pour  barême  des  prix 
(grandeur  naturelle). 


LA.  DORURE  ET 

les  brosses  représentées  [fl g.  972  à 974), 
qui  servent  pour  ce  travail  important. 


Fig.  972  à 974.  — Brosses  à coller  et  à dégraisser. 


Fig.  975  et  976.  — Brosse  à frotter  l’assiette. 


Fig.  977.  — Pinceau  à épousseter  l'or. 

Quandl’assiette  est  couchée,  on  frotte  les 
parties  couvertes  avec  des  brosses  courtes 
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et  dures  pour  que  l’assiette  soit  brillante 
(fig.  975-976). 

Nous  terminerons  cette  petite  revue  de 
l’outillage  en  recommandant  aux  doreurs 
de  toujours  avoir  un  petit-gris  à épous- 
seter l’or  [fig.  977);  ce  pinceau  indispen- 
sable sert  non  seulement  à appuyer  l’or, 
mais  aussi  à l’épousseter  avant  de  se  ser- 
vir du  putois  ; ce  dernier,  étant  plus  fort  de 
poils,  rayerait  et  risquerait  d’enlever  les 
parcelles  d’or  qui  ne  sont  pas  encore  très 
adhérentes  à la  mixtion  ou  à l’assiette. 

La  dorure. 

397.  Tout  d’abord  on  doit  distinguer 
deux  genres  de  dorure,  les  principaux, 
ceux  que  l’usage  a consacrés  et  qui  sont 
le  plus  employés;  le  procédé  à l’eau  et  le 
procédé  à l’huile,  selon  que  les  sujets  sont 
disposés  à le  recevoir.  C’est  du  dernier 
procédé  qu’on  se  sert  ordinairement 
pour  dorer  les  dômes,  les  combles  des 
églises,  des  palais,  les  figures  de  plâtre  et 
de  plomb  qu’on  veut  exposer  à l’air  et  aux 
injures  du  temps;  elle  ne  craint  point 
l’humidité,  aussi  l’applique-t-on  sur  toutes 
sortes  de  métaux,  comme  les  grilles,  les 
balcons;  sur  les  voitures  commerciales  on 
fait  les  lettres  en  or,  quoiqu’elles  soient 
exposées  à tous  les  temps  et  à tous  les  la- 
vages réitérés  des  voituriers. 

La  dorure  en  détrempe,  c’est-à-dire  à 
l’eau,  se  fait  avec  plus  d’apprêt,  et  sûrement 
avec  plus  d’art  ; il  est  constant  néanmoins 
qu’elle  ne  peut  être  employée  d’une  ma- 
nière aussi  générale  que  la  dorure  à l’huile  ; 
quelques  ouvrages  à l’intérieur  sont  les 
seuls  qu’on  dore  à l’eau  à cause  de  son  im- 
possibilité à résister  à la  pluie  et  aux  in- 
tempéries; l’impressionde  l’air  la  détériore 
comme  l’action  du  soleil  la  fait  facilement 
écailler. 

La  dorure  à l’huile  a pour  ainsi  dire  par- 
tout la  même  physionomie,  elle  est  uni- 
forme, sans  grand  éclat,  l’autre,  au  con- 
traire, respire  par  ses  ombres,  ses  reflets, 
son  brillant  donné  par  le  bruni,  la  finesse 
du  mat,  ses  nuances;  l’or  à l’eau  imite  et 
peint  tout. 

Dans  les  mains  de  l’infortuné  Midas, 
tout  ce  qu’il  touchait  se  transformait  en 
or;  mais,  dans  les  mains  du  doreur  habile, 
l’or  devient  tout  ce  qu’il  veut. 
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De  la  dorure  à l’eau. 

Dans  les  ateliers  de  dorure,  on  choisit 
toujours  une  pièce  orientéede  façon  qu’elle 
ne  soit  pas  exposée  aux  rayons  ardents  du 
soleil,  parce  que  la  trop  grande  chaleur 
est  contraire  à la  dorure;  par  contre  on 
doit  éviter  à tout  prix  les  endroits  humides 
qui  détériorent  non  seulementles  apprêts, 
mais  aussi  la  dorure  ; on  doit  aussi  se  ga- 
rantir de  toutes  les  mauvaises  odeurs;  dans 
le  temps  on  poussait  les  précautions  jusqu’à 
empêcher  les  personnes  du  sexe  faible 
d’entrer  dans  les  ateliers  à leurs  moments 
critiques;  pour  notre  part,  nous  croyons 
ces  précautions  fort  exagérées  et  tout  à fait 
inutiles. 

Selon  la  véritable  théorie,  il  y a dix-sept 
opérations  successives  pour  terminer  un 
ouvrage  de  dorure  à l’eau,  savoir  : 

Encoller  ; 

Blanchir; 

Reboucher  et  peau-de-chienner; 

Adoucir  et  poncer  ; 

Réparer  ; 

Dégraisser  ; 

Prêter; 

Jaunir  ; 

Egrainer  ; 

Coucher  l’assiette  ; 

Frotter; 

Dorer  ; 

Brunir  ; 

Mater; 

Ramender  ; 

Vermillonner  et  repasser. 

Plusieurs  de  ces  opérations  demandent 
à être  repassées  plusieurs  fois. 

Première  opération 

Encoller.  — On  fait  bouillir  dans  1 litre 
d’eau  plusieurs  têtes  d’ail,  trois  ou  quatre 
suffisent,  on  y ajoute  une  poignée  de  feuilles 
d’absinthe.  Quand  l’eau  a réduit  de  moitié, 
on  passe  le  jus  dans  un  tamis  bien  fin, 
après  quoi  on  y ajoute  une  bonne  poignée 
de  sel  de  cuisine,  et  environ  250  grammes 
de  vinaigre;  ajouter  en  le  mêlant  bien,  à 
ce  jus,  une  quantité  égale  de  bonne  colle 
de  peaubien  bouillante,  puis  employer  dans 
cet  état  pour  encoller  tous  les  bois,  qui  se- 
ront ainsi  préservés  des  vers  qui  y sont  et 
empêcher  ceux  qui  pourraient  y venir. 

Cette  première  opération  a de  plus 


l’avantage  de  dégraisser  les  bois  et  de  les 
mieux  disposer  à recevoir  les  apprêts,  qui 
se  gripperont  entièrement  dessus. 

Si  on  a de  la  dorure  à faire  sur  la  pierre 
ou  sur  le  plâtre,  il  sera  préférable  de  don- 
ner deux  couches  d’encollage  au  lieu  d’une, 
mais,  tandis  qu’on  ne  peut  se  dispenser  de 
mettre  du  sel  dans  les  encollages  du  bois, 
on  doit  ne  pas  en  mettre  dans  les  encol- 
lages de  pierre  et  de  plâtre,  parce  que  le 
sel  pousse  plus  facilement  à la  poussière 
saline  sur  la  dorure,  à cause  du  salpêtre 
qui  peut  se  trouver  sur  les  sujets. 

On  devra  faire  ce  premier  encollage  très 
clair  et  très  chaud,  et  le  second,  aussi 
chaud,  mais  bien  plus  fort  en  colle. 

Seconde  opération. 

Blanchir.  — F aites  chauffer  sans  bouillir 
dans  250  grammes  d’eau  1 kilogramme  envi- 
ron detrès  bonne  colle  de  peau  ; saupoudrez- 
y deux  bonnes  poignées  environ  de  blanc  de 
Meudon  pulvérisé  et  passé  au  tamis,  lais- 
sez-le  une  demi-heure  s’infuser,  après 
quoi  vous  le  remuez  bien;  donnez-en  une 
couche  très  chaude  sur  l’ouvrage,  en  ta- 
pant sur  la  partie  bien  finement  et  bien 
uniment,  de  crainte  de  faire  des  épaisseurs 
dans  certains  endroits;  il  faut  de  même  en 
tapant  aller  bien  au  fond  des  sculptures 
avec  une  petite  brosse  ; il  faut  donner  cette 
couche  bien  chaude  et  bien  légère  en  attei- 
gnant bien  toutes  les  parties  du  bois  pour 
qu’on  ne  l’aperçoive  plus. 

Prenez  ensuite  delà  forte  colle,  saupou- 
drez-y  du  blanc  à discrétion  jusqu’à  ce 
qu’on  ne  voie  plus  la  colle  paraître,  qu’il 
surnage  même  sur  la  colle  d’un  bon  doigt 
environ,  et  qu’elle  en  soit  entièrement  re- 
couverte ; il  faut  recouvrir  le  pot  en  le  te- 
nant loin  du  feu  pour  le  maintenir  dans  un 
état  de  tiédeur;  une  demi-heure  après,  in- 
fusez votre  blanc,  qui  doitêtre  remué  avec 
la  brosse  jusqu’au  moment  où  il  n’y  aura 
plus  de  grumeaux,  et  que  le  tout  soit  bien 
mêlé  et  bien  chaud. 

Ensuite  avec  une  brosse  tapez  dans 
l’encollage  ci-dessus  très  finement  et  éga- 
lement, car,  s’il  était  trop  épais,  l’ouvrage 
serait  sujet  à bouillonner;  il  faut  en  don- 
ner sept  ou  huit  couches,  dix  même,  si 
c’est  nécessaire;  tout  dépend  de  l’ouvrage 
plus  ou  moins  soigné  que  l’on  a à faire  et 
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aussi  de  la  défectuosité  des  bois  et  sculp- 
tures ; en  ayant  soin  que  les  parties  sail- 
lantes, qui  doivent  être  brunies,  soient  bien 
garnies  de  blanc,  car  le  bruni  de  l’or  en 
est  plus  beau. 

On  devra  avoir  grand  soin  de  ne  pas 
appliquer  de  nouvelles  couches  avant  que 
la  précédente  soit  très  sèche,  ce  qu’on  re- 
connaît en  posant  le  dos  de  la  main  ; on  doit 
faire  bien  attention  que  les  huit  ou  dix 
couches  ci-dessus  soient  bien  égales 
entre  elles,  c’est-à-dire  que  la  colle  soit 
dans  toutes  de  la  même  force,  et  que  la 
quantité  de  blanc  qu’on  y infuse  soit  la 
même,  car,  s’il  arrivait  qu’on  mît  une 
couche  forte  sur  une  trop  faible,  la  pre- 
mière n’étant  pas  en  état  de  la  soutenir, 
l’ouvrage  tomberait  en  écailles. 

La  dernière  couche  de  blanc  sera  don- 
née assez  chaude  et  assez  faible  en  lissant 
légèrement  à la  brosse. 

Troisième  opération. 

Reboucher  et  peau-de-chienner . — Ne 
pas  oublier  surtout,  entre  chaque  couche, 
d’abattre  les  petites  bosses  en  passant  un 
papier  de  verre  très  fin,  et  de  boucher 
tous  les  trous  et  défauts  qui  peuvent  se 
trouver  avec  du  gros  blanc;  ce  mastic  spé- 
cial se  fait  avec  de  la  colle  de  peau  et  du 
blanc  de  Meudon  en  poudre. 

On  se  sert  aussi  de  la  peau  de  chien 
pour  ôter  les  barbes  du  bois. 

Quatrième  opération. 

Adoucir  et  poncer . — Quand  les  couches 
de  blanc  sont  bien  sèches,  on  doit  les  pon- 
cer : pour  cela  on  prend  une  pierre  ponce 
que  l’on  taille  bien  uniment  en  l’usant  sur 
un  carreau  pour  adoucir  les  parties  planes 
des  panneaux,  et  d’autres  que  l’on  arron- 
dit pour  aller  dans  les  moulures  ; il  arrive 
même  souvent  que  les  doreurs  sont  forcés 
d’en  faire  de  spéciales  pour  certaines  mou- 
lures contournées,  que  l’on  ne  pourrait 
pas  atteindre  sans  des  formes  de  pierres 
particulières  ; on  taille  aussi  des  petits 
bâtons  de  bois  blanc  très  minces  pour  dé- 
gorger les  tarabiscots  des  moulures,  qui 
sont  la  plupart  du  temps  engorgés  par  les 
couches  de  blanc. 

La  chaleur  étant  contraire  à l’adoucis- 
sage, prenez  de  l’eau  bien  fraîche;  dans 


l’été  même,  il  arrive  qu’on  prend  de  la 
glace;  mouillez  les  apprêts  de  blanc,  petite 
partie  par  petite  partie,  avec  la  brosse  au 
blanc,  vous  servant  de  vos  pierres  selon 
vos  parties  et  des  petits  bâtons  de  bois 
blanc  pour  entrer  dans  les  carrés;  en  même 
temps,  avec  une  brosse  qui  soit  douce,  qui 
ait  servi  au  blanc,  lavez  à mesure  que 
vous  adoucissez  pour  ôter  la  bourbe  qui 
se  forme  par  dessus. 

Lavez  ensuite  avec  une  petite  éponge, 
pour  pomper  l’eau,  prenez  garde  qu’il  n’en 
reste,  et  ôtez  tous  les  petits  grains  qui 
peuvent  s’y  trouver  bien  légèrement  avec 
le  doigt. 

C’est  ce  qui  prépare  la  beauté  de  l’ou- 
vrage et  rend  le  bois  semblable  à un  métal 
doré  d’or  moulu. 

Passez  par  dessus  un  linge  qui  soit  de 
toile  rude,  ayant  soin  que  les  parties  car- 
rées, ainsi  que  les  angles  soient  très  unis 
et  les  onglets  bien  évidés  et  bien  coupés 
d’angle. 

Cinquième  opération. 

Réparer.  — L’ouvrage  adouci , lavé  et 
sec,  il  faut  remettre  la  sculpture  en  sa  pre- 
mière beauté,  même  la  faire  plus  jolie  et 
plus  artistique  ; si  elle  ne  l’était  pas  au  dé- 
but, on  prend  des  fers  faits  en  forme  de 
crochet  de  différentes  espèces,  appelés  fers 
à réparer  (fig.  947  à 959). 

Avec  ces  fers,  on  répare  toute  la  sculp- 
ture en  dégorgeant  d’abord  les  moulures 
et  ensuite  les  parties  d’ornements  ; les 
yeux  sont  fouillés,  les  temps  de  feuilles 
doivent  être  observés  en  faisant  des  ner- 
vures, en  accentuant  les  côtes,  en  donnant 
du  rond  et  du  galbe  aux  courbes. 

En  un  mot,  on  doit  faire  œuvre  d'artiste 
sculpteur,  c’est  ce  qui  malheureusement 
n’arrive  pas  souvent,  car,  pour  un  beau 
travail,  cette  réparure  devrait  être  faite  par 
des  sculpteurs  et  non  pas  par  des  doreurs 
qui  ignorent  bien  souvent  l’art  du  mode- 
lage et  le  dessin;  pour  les  travaux  du  bâti- 
ment, quand  on  fait  de  la  dorure  à l’eau, 
étant  donnés  les  prix  accordés,  les  doreurs 
suffisent  amplement. 

Mais,  pour  les  cadres  très  riches  faits  à 
l’atelier,  c’est  une  tout  autre  affaire  ; du 
reste  nous  reparlerons  de  ce  travail  plus 
loin. 
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Il  importe  donc  que  l’ouvrier  doreur 
apporte  tous  ses  soins  à ce  travail  délicat 
qu’on  appelle  refendre  ou  réparer. 

Sixième  opération. 

Dégraisser.  ■ — L’ouvrage  adouci,  lavé  et 
sec,  il  faut  mettre  la  sculpture  dans  sa 
première  beauté;  on  prend  des  fers  façonnés 
en  forme  de  crochet  de  différentes  espèces, 
avec  lesquels  on  répare  toute  la  sculpture 
chargée  de  blanc;  on  dégorge  les  mou- 
lures, c’est  ce  qu’on  appelle  refendre  et 
réparer.  Le  répareur  doit  toujours  faire  ce 
travail  particulièrement  minutieux  avec 
beaucoup  de  soin  ; ce  qui  est  très  long  et 
salit  ordinairement  l’ouvrage  ; le  blanc 
se  trouve  graissé  par  le  frottement  conti- 
nuel des  mains  qu’on  passe  sans  cesse 
dessus. 

Il  faut  donc  le  dégraisser  avec  un  linge 
mouillé  passé  légèrement  sur  les  parties 
qu’on  se  propose  de  brunir,  les  laver 
avec  une  petite  éponge  et  prendre  garde 
qu’il  ne  reste  aucuns  grains  ou  poils  de 
brosse.  Ceci  est  très  important. 

Septième  opération. 

Prêter . — L’ouvrage  bien  sec,  on  prêle 
légèrement  avec  de  la  prêle  toutes  les 
parties  unies  qu’on  doit  jaunir  pour  les 
rendre  plus  douces.  La  prêle  est  un  paquet 
de  branches  de  la  plante  de  ce  nom,  qui  a 
un  certain  mordant  sur  le  blanc  ; il  faut 
donc  avoir  soin  de  ne  pas  trop  user  le 
blanc  ; cependant  il  faut  lisser  parfaitement 
et  très  uniment. 

Huitième  opération. 

Jaunir.  — Cette  opération  consiste  à 
mettre  une  teinture  avant  l'application  de 
l’or  sur  l’ouvrage  tout  apprêté  et  adouci. 

Pour  cela,  on  doit  prendre  de  la  colle 
de  parchemin  nette  et  surtout  claire,  un 
peu  moins  forte  que  la  colle  au  blanc, 
mettez-y  de  l’ocre  jaune  broyé  très  fin 
sur  une  petite  pierre  avec  de  l’eau  ; cet  ocre 
étant  détrempé  avec  la  colle  chaude,  on 
laissera  reposer  ; lorsque  le  jaune  sera 
précipité  au  fond,  on  passera  le  dessus  au 
travers  d’un  tamis  de  soie  ou  d’une  mous- 
seline fine,  ensuite  on  le  fait  chauffer  et 
on  l’emploie  très  chaud  avec  une  brosse  très 
douce  et  très  propre,  il  faut  avoir  soin  de 


ne  pas  frotter  trop  longtemps  pour  ne  pas 
détremperle  dessous,  ce  qui  ôterait  toutes 
les  finesses  de  la  réparure. 

Cette  teinte  jaune  sert  à remplir  les 
fonds  où  l'or  entre  difficilement  et  aussi 
pour  tenir  plus  sûrement  l’assiette  sur  la 
pâte  et  happer  l’or  d’une  manière  plus  forte. 

Neuvième  opération. 

Egrainer.  — Ce  travail  doit  être  fait 
avec  précaution,  car  c’est  un  peu  de  lui 
que  dépend  la  beauté  de  la  dorure  ; en  effet 
il  s’agit  d’enlever  les  grains  ou  poils  qui 
peuvent  se  trouver  à la  surface  du  blanc 
d’apprêt.  Le  jaune  posé  et  bien  sec,  avec 
un  linge  de  toile  neuve  et  sèche  on  frotte 
légèrement  le  dessus  de  l’ouvrage,  pour 
en  ôter  tous  les  grains  et  les  poils  de 
brosse  qui  peuvent  s’y  trouver.  Le  jaune 
sert  à la  dorure  pour  prendre  l’or  ; c’est 
en  somme  un  mordant  qui  remplit  les 
fonds. 

Dixième  opération. 

Coucher  l’assiette.  — Cette  partie  de  la 
dorure  à l’eau  demande  à être  faite  avec  une 
grande  précaution.  Car  il  faut  donner  sur 
les  parties  qu’on  veut  brunir  et  même  sur 
celles  qui  doivent  rester  mates,  trois 
couches  d’assiette, qui  est  composée  comme 
onsait  de  bol  d’Arménie,  d’un  peu  de  san- 
guine, très  peu  de  mine  de  plomb  et  quelques 
gouttes  d’huile  ; ces  ingrédients  doivent 
être  broyés  très  finement  chacun  à point, 
sur  une  pierre  avec  de  l’eau  distillée,  en- 
suite il  faut  les  mêler  avec  l’huile  et  les  re- 
broyer tous  ensemble.  Cette  composition 
qui  fait  la  beauté  de  la  dorure  est  fabriquée 
par  les  bons  doreurs  ; comme  on  simplifie 
tout,  la  plupart  des  maisons  achètent 
l’assiette  toute  faite,  mais  souvent  pas 
bien  préparée. 

On  prend  de  la  colle  de  Flandre  ou  delà 
gélatine  très  transparente  ; lorsqu’elle  est 
chaude  à point,  on  détrempe  dedans 
l’assiette. 

Puis  on  en  donne  trois  couches,  avec 
une  brosse  à assiette,  sans  trop  insister 
dans  les  fonds  qui  doivent  rester  au  jaune. 

Onzième  opération. 

Frotter.  — Quand  les  couches  d’assiette 
sont  bien  sèches,  on  doitfrotterles  parties 
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qui  doivent  rester  mates  soit  avec  un 
linge  neu'f  et  sec,  soit  avec  les  brosses  à 
frotter  [fig.  16)  ; ces  parties  bien  frottées, 
on  sera  sûr  quel’or  qu’onne  doit  pas  brunir 
s’étendra  bien  mieux,  il  deviendra  brillant, 
et  ce  lustrage  fera  couler  l’eau  dessus  sans 
tacher  quand  on  dore. 

Donner  ensuite  deux  couches  de  la 
même  assiette  détrempée,  dans  laquelle 
on  verse  une  petite  larme  d’eau  pour 
adoucir  sur  les  parties  qui  n’auront  pas 
été  frottées  et  doivent  être  brunies. 
L’ouvrage  est  enfin  prêt  à recevoir  l’or. 

Douzième  opération. 

Dorer.  — Nous  avons  dit  au  chapitre 
des  matières  premières  comment  on  fa- 
briquait l’or  et  comment  on  reconnaissaitle 
bon  du  mauvais,  nous  passerons  donc  sur 
cette  question  en  recommandant  seulement 
de  toujours  prendre  l’or  de  bonne  qualité; 
nous  estimons  que  c’est  une  économie  de 
se  servir  de  l’or  qui  vaille  au  moins  54  francs 
le  mille,  il  faut  qu’il  soit  d’égale  couleur, 
pas  piqué,  qu’il  n’ait  pas  été  surtout  à 
l’humidité,  car  dans  ce  cas  il  pelote  dans 
le  coussin,  c’est-à-dire  qu’il  se  roule,  et  il 
devient  très  difficile  à employer. 

Quand  votre  choix  est  arrêté  surdubon, 
vous  videz  un  livret  dans  le  coussin,  vous 
mouillez  votre  ouvrage  avec  de  l’eau  claire 
pure,  nette  et  surtout,  très  fraîche;  quel- 
quefois, dans  l’été,  on  se  sert  d’un  petit 
morceau  de  glace  que  l’on  ajoute  dans 
l’eau  en  ayant  soin  de  la  changer  toutes 
les  heures. 

Ayez  des  pinceaux  de  différentes  gros- 
seurs pour  mouiller  la  partie  qu’on  veut 
dorer,  ne  mouillant  que  la  place  où  vous 
voulez  mettre  votre  or. 

11  faut  observer  de  dorer  les  fonds  avant 
les  parties  supérieures  de  dessus.  Nous 
supposons  bien  entendu  que  nos  lecteurs 
savent  étaler  la  feuille  d’or  sur  le  coussin 
et  la  prendre  avec  les  palettes,  car,  pour 
ceux  qui  l’ignorent,  nous  ne  pouvons  ici 
faire  tout  un  cours  pour  expliquer  la  ma- 
nière deprendrel’or  ; il  fautl’avoirvufaire 
pour  le  comprendre;  c’est  un  tour  demain 
à attraper  que  l’on  acquiert  en  s’essayant 
avec  des  feuilles  minces  en  cuivre. 

Donc  la  feuille  posée  sur  l’ouvrage, 
faites  passer  avec  un  pinceau  doux  de  l’eau 


derrière  la  feuille  que  vous  venez  de  poser 
en  appuyant  sur  le  petit  bord,  évitant  qu’il 
en  passe  par  dessus,  ce  qui  tacherait  l’or, 
surtout  aux  parties  qu’on  veut  brunir  ; 
cette  eau  étend  la  feuille,  ensuite  on  halète 
dessus  légèrement.  Retirez  ensuite  l’eau 
qui  aurait  pu  s’amasser  avec  le  bout  d’un 
pinceau,  car  elle  pourrirait  l’ouvrage,  c’est- 
à-dire  qu’elle  détremperait  le  dessous  des 
apprêts  et  l’assiette  elle-même. 

Treizième  opération. 

Brunir.  ■ — C’est  là  que  le  talent  du  do- 
reur doit  se  déployer,  car  le  bruni  est  la 
partie  artistique  de  la  dorure. 

L’ouvrage  étant  doré,  on  laisse  sécher. 
Pour  les  parties  que  l’on  veut  brunir, 
on  aura  soin  de  ne  pas  trop  laisser  sé- 
cher, parce  que  le  bruni  serait  moins  beau; 
mais  auparavant  il  faut  passer  la  pierre 
dans  les  filets  carrés,  pour  appuyer  l’or, 
qui  quelquefois  se  soulève  en  faisant 
cloques. 

Avant  de  frotter,  il  faut  passer  légère- 
ment un  pinceau  doux  sur  la  dorure  pour 
faire  partir  toutes  les  impuretés  qui  pour- 
raient s’y  trouver;  ensuite,  avec  le  brunis- 
soir, frotter  l’or  pas  trop  fort  pour  com- 
mencer, afin  de  ne  pas  user;  allez  sur  l’ou- 
vrage en  poussant  et  en  ramenant  l’agate, 
et  en  la  maintenant  avec  le  pouce  de  la 
main  gauche,  afin  d’être  absolument  maître 
de  son  outil,  pour  ne  pas  qu’il  s’échappe 
de  l’endroit  voulu  et  aille  frotter  une  partie 
qui  doit  rester  mate. 

S’il  arrivait  qu’il  y ait  quelques  taches 
dans  votre  bruni,  mouillez  l’endroit  avec 
un  petit  pinceau  bien  légèrement,  appli- 
quez-y  un  petit  morceau  d’or,  que  vous 
brunirez  quand  il  sera  sec. 

Mais  il  faut  autant  que  possible  éviter 
ces  raccords,  qui  souvent  se  voient,  mal- 
gré toute  l’habileté  de  l’exécutant. 

Quatorzième  opération . 

Mater.  — Pour  cela  on  fait  une  petite 
colle  très  légère,  avec  de  l’eau  distillée  et 
un  peu  de  gélatine,  et  on  passe  cette  colle 
sur  les  parties  qui  doivent  ne  pas  être 
brunies  ; non  seulement  on  donne  ainsi  à 
l’or  un  joli  ton,  mais  encore  on  le  conserve 
en  l’empêchant  de  s’écorcher. 

Quand  toutes  les  parties  sont  finies  de 
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brunir,  il  faut  mater  les  autres,  ce  qui  se 
fait  en  prenant  la  colle  indiquée  plus  haut, 
qu’on  applique  chaude,  sans  qu’elle  le 
soit  trop,  de  crainte  d’enlever  l’or,  en 
allant  doucement  et  légèrement,  ne  pas- 
sant qu’une  seule  fois  sur  l’or,  sans 
quoi  on  risquerait  de  tout  détremper  ; on 
entrera  bien  dans  les  fonds  et  refends  de 
la  sculpture,  ce  qui  mate  d’abord  et  ensuite 
pour  appuyer  l’or  en  le  rendant  plus  so- 
lide. 

Quinzième  opération. 

Ramender . — C’est  raccorder  les  oublis 
ou  les  accidents  qui  arrivent  au  cours 
du  travail,  car  il  arrive  quelquefois  que 
le  doreur  s’aperçoit  de  certains  petits 
manques  dans  les  fonds  ou  bien  qu’en 
passant  la  colle  à mater,  il  enlève  quelques 
parcelles  d’or  qui  n’ont  pas  été  bien 
appuyées  ; il  faut  dans  ce  cas  couper  de 
l’or  par  petits  morceaux  sur  le  coussin  et 
les  forer  au  moyen  du  pinceau  à ramen- 
der, après  avoir  mouillé  les  places  où  il 
en  manque  avec  un  petit  pinceau  un  peu 
trempé.  Lorsque  le  ramendage  est  sec,  on 
passe  un  peu  de  colle  sur  chaque  endroit, 
ce  qui  s’appelle  ramender;  mais  à ce  sujet 
nous  ferons  la  même  observation  qu’à 
propos  des  brunis,  c’est  de  faire  le  moins 
possible  de  ramendages,  car  ils  se  voient 
toujours. 

Seizième  opération. 

Vermillonner . — Ceci  ne  se  fait  plus 
que  dans  les  très  beaux  travaux,  et  encore 
est-ce  passé  de  mode  et  remplacé  par  une 
sorte  de  vieillissage  qui  donne  aux  par- 
ties dorées  l’aspect  d’or  moulu. 

Le  vermeil  est  uneliqueur  qui  sefait  avec 
une  partie  de  sang  dragon,  de  gomme  gutte 
et  de  beau  safran,  qu’on  fait  bouillir 
ensemble  et  qu’on  passe  ensuite  dans  un 
tamis  de  soie  ; chaque  fois  qu’on  l’emploie, 
on  le  délaye  avec  un  peu  de  gomme  ara- 
bique liquide  et  claire. 

On  passe  le  vermeil  avec  un  pinceau 
très  fin,  trempant  le  pinceau  pour  vermil- 
lonner dans  tous  les  refends  de  nos  orne- 
ments, dans  les  carrés  et  petites  épais- 
seurs, lesquels  donnent  un  reflet  assez 
agréable  à l’ouvrage  ; il  ne  faut  pas  en 
mettre  trop,  ce  qui  formerait  des  noirs 


et  des  coulures  et  ôterait  à l’or  son  aspect 
de  métal. 

Dix-septième  opération. 

Repasser.  — Cette  opération  termine 
l’ouvrage,  mais  elle  est  toute  de  précau- 
tion, car  le  repassage  consiste  à donner 
une  seconde  couche  de  colle  à mater, 
mais  cette  fois  assez  chaude,  et  en  allant 
très  vite  sans  jamais  revenir  une  seconde 
fois  sur  la  partie  recouchée. 

398.  Nos  lecteurs  n’auront  pas  de 
peine  à comprendre  qu’après  de  pareils 
détails  la  dorure  à l’eau  demande  une  atten- 
tion de  tous  les  instants  pour  donner  un 
bon  résultat,  surtout  si  on  considère  que 
quelques-unes  de  ces  opérations  que  nous 
venons  de  décrire  demandent  à être  réité- 
rées plusieurs  fois,  ce  qui  fait  qu’un  ou- 
vrage peut  passer  plus  de  quarante  fois 
par  les  mains  de  l’ouvrier  doreur. 

Par  toutes  les  explications  qui  pré- 
cèdent on  peut  voir  que  la  dorure  à l’eau 
est  très  difficile,  mais  elle  est  aussi  la  plus 
belle. 

Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  s’ap- 
plique au  bâtiment.  Pour  la  dorure  des 
cadres,  les  opérations  sont  à peu  près  les 
mêmes,  cependant  nous  allons  passer 
rapidement  sur  la  façon  de  faire  les  répa- 
rations des  cadres. 

Le  cadre  est  mis  au  blanc,  c’est-à-dire 
dépouillé  de  toute  son  ancienne  dorure, 
au  moyen  de  lavages  et  grattages  faits 
avec  soin  pour  ne  pas  entamer  la  couche 
de  blanc  du  dessous,  ni  abîmer  les  arêtes 
ou  entamer  les  sculptures. 

Le  nettoyage  ainsi  fait,  on  répare  les 
parties  cassées,  déformées,  abîmées,  en 
les  raccordant  à la  pâte  anglaise,  qui  se 
fait  avec  du  blanc  de  Meudon,  de  la  colle 
forte  et  de  la  résine,  ou  bien  souvent  on 
répare  avec  une  pâte  de  blanc  de  Meudon 
et  de  colle  de  peau  ; en  somme  il  faut, 
comme  le  dit  judicieusement  le  Manuel 
de  peinture,  confectionner  un  mastic  quel 
qu’il  soit,  mais  qui  durcisse  et  sèche  rapi- 
dement. 

Quand  le  cadre  ou  l’objet  sont  réparés, 
on  procède  au  dégraissage  qui  est  en 
même  temps  un  ponçage,  on  l’exécute  à 
la  prêle,  comme  nous  l’avons  expliqué 
plus  haut. 
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La  prêle  est,  on  le  sait,  une  plante  qui 
pousse  au  bord  des  cours  d'eau  et  dont  la 
tige,  est  côtelée  finement.  C’est  cette  tige 
qui,  coupée  par  petites  longueur,  est  em- 
ployée au  ponçage  des  apprêts  de  la  do- 
rure sur  bois,  on  emploie  aussi  la  peau  de 
chien,  mais  dans  des  cas  spéciaux. 

Les  peintres,  eux,  n’ont  de  ressource 
que  dans  le  papier  de  verre,  dont  ils 
peuvent  se  servir,  malgré  son  peu  de  soli- 
dité pour  ces  travaux,  car  il  se  casse  et 
s’use  très  vite.  Cependant  si,  l’on  a soin  de 
le  mouiller  légèrement  et  de  l’enrouler 
autour  d’une  curette,  on  arrive  à poncer 
assez  convenablement  les  parties  blanches 
d'un  cadre  : ce  qu’il  faut  chercher,  c’est  à 
adoucir  parfaitement  les  surfaces,  comme 
dans  la  dorure  de  bâtiment. 

Ainsi  apprêté,  poncé,  dégraissé,  le 
cadre  est  mis  à sécher,  et,  lorsque  le 
blanc  est  bien  sec,  bien  sain  dans  toutes 
ses  parties,  on  peut  coucher  l’assiette  dont 
nous  avons  décrit  la  composition  ; les  mar- 
chands de  couleurs  la  vendent  en  pâte  et 
en  pains  ; elle  est  mise  à tremper  dans  le 
double  de  son  volume  d’eau  bien  propre  ; 
elle  se  délaye  ainsi  toute  seule,  on  ne  la 
remue  que  très  peu. 

Pour  la  restauration  des  cadres  et  pour 
avoir  de  beauxbrunis,  nous  conseillons  de 
coucher  l’assiette  deux  fois  : la  première 
fois,  on  ne  la  donne,  que  très  mince,  pres- 
que le  dessus  de  l’eau  dans  laquelle  elle 
trempe,  la  seconde  fois,  généralement  le 
lendemain,  on  passe  l’assiette  un  peu  plus 
forte  ; elle  doit  être  bien  rouge,  on  la 
passe  avec  un  pinceau  relativement  large 
et  très  doux  ; la  façon  de  faire  n’est  pas 
la  même  que  dans  la  peinture  ; il  n’y  a 
pas  à croiser,  ni  à lisser,  on  passe  simple- 
ment l’assiette,  c’est-à-dire  l’allée  et  la 
venue  du  pinceau,  et  c’est  suffisant. 

Ensuite  on  met  au  séchage  dans  un 
endroit  aéré,  mais  où  il  ne  règne  aucune 
poussière.  Pour  dorer,  on  met  le  cadre  sur 
un  chevalet,  comme  un  tableau,  le  plus 
perpendiculairement  possible,  et  on  dore 
comme  il  est  dit  plus  haut. 

On  observera  bien,  pour  la  dorure  à 
l’eau,  que  les  feuilles  doivent  être  posées 
bout  à bout,  sans  se  recouvrir  l’une  l’autre 
comme  dans  la  dorure  à l’huile,  parce  que 
le  brunissage  arrache  les  parties  recou- 
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vertes  et  que  cela  produit,  par  conséquent, 
un  travail  détestable  et  une  perte  d’or. 

M.  Saulo,  doreur  et  artiste  peintre, 
recommande  un  procédé  nouveau  de 
dorure  à l’eau  avec  un  nouvel  apprêt  dont 
il  décrit  ainsi  la  composition  ; ce  procédé 
consiste  dans  l’application  de  la  dorure  à 
l’eau  sur  le  nouvel  apprêt  spécial. 

Cet  apprêt  est  employé  liquide  à la  con- 
sistance d’un  lait  épais,  aussi  ne  peut-il 
s’appliquer  que  sur  des  moulures  et  des 
bois  sculptés  d’un  travail  fini. 

Il  ne  fait  absolument  que  boucheries 
pores  du  bois,  auquel  il  donne  superficiel- 
lement une  homogénéité  telle  que  celui-ci 
peut  supporter  le  frottement  de  la  pierre 
à brunir,  et  que  l’eau  employée  pour 
dorer  ne  le  pénètre  pas. 

On  peut  appliquer  cet  apprêt  sur  le 
noyer,  le  tilleul,  le  hêtre,  le  poirier  et  le 
pommier,  bois  qui  conviennent  pour  les 
travaux  fins.  Le  chêne  est  généralement 
trop  poreux,  et  il  est  préférable  de  le  pré- 
parer avec  trois  ou  quatre  couches  de 
blanc.  C’est  surtout  pour  les  meubles  que 
l’on  emploie  ce  nouveau  procédé  de 
dorure. 

Cet  apprêt  se  prépare  de  la  manière 
suivante  : 

Dans  un  vase  en  terre  cuite,  on  met  un 
litre  d’eau  bien  propre,  on  y ajoute  deux 
pains  de  blanc  de  Meudon,  gros  comme 
un  œuf  de  terre  de  pipe  lavée,  deux  pains 
d’assiette  et  gros  comme  une  noix  de  spon- 
ner  orange. 

Il  faut  laisser  macérer  toutes  ces 
matières  pendant  au  moins  douze  heures. 
Ce  temps  passé,  on  égoutte  l’eau,  et,  avec 
une  molette  et  un  couteau  à broyer,  on 
finit  le  mélange  de  la  masse  que  l’on  a 
mise  pour  cela  sur  un  marbre  à broyer. 
Ces  matières  se  réduisent  facilement  en 
une  pâte  très  fine,  le  broyage  n’en  est  pas 
long. 

On  prend  ensuite  deux  vases  pouvant 
aller  au  feu  ; s’ils  sont  en  tôle,  ils  doivent 
être  étamés.  On  verse  dans  le  premier  la 
quantité  du  mélange  préparé,  qui  sera  né- 
cessaire pour  le  travail  de  la  journée  ; le 
reste  sera  remis  dans  le  pot  qui  a servi  à 
le  détremper,  et  on  le  recouvrira  d’eau, 
comme  nous  l’avons  déjà  recommandé  au 
sujet  de  l’assiette. 
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On  mettra  ensuite  infuser  la  partie  dont 
on  veut  se  servir  dans  de  la  colle  un  peu 
moins  forte  que  pour  le  blanc,  et  claire 
comme  de  la  peinture  à la  colle,  puis  on 
verse  dans  le  second  vase,  en  passant 
préalablement  le  mélange  ainsi  fait  au 
tamis  métallique  du  numéro  le  plus  fin, 
pour  en  retirer  les  quelques  grains  de 
sable,  de  blanc  ou  de  terre  de  pipe  qui 
peuvent  y rester. 

Le  meilleur  mode  pour  le  chauffer  est 
d’employer  le  bain-marie. 

L’apprêt  fondu  ne  doit  pas  être  trop 
chaud,  sans  quoi  il  s’y  formerait  une  peau 
et  des  grains,  puis  il  finirait  par  graisser. 

Le  mélange  préparé  qui  n’aurait  pas  été 
employé  devra  être  conservé  au  frais 
comme  l’assiette,  mais,  s’il  a été  mélangé 
avec  de  la  colle,  il  est  nécessaire  de  s’en 
servir  de  suite,  sans  quoi  il  ne  serait  plus 
bon  à rien. 

Avant  d’appliquer  cet  apprêt  il  est  néces- 
saire d’encoller  préalablement  les  objets 
à travailler.  On  se  sert  à cet  effet  de  colle 
coupée  d’un  tiers  d’eau  et  employée  bouil- 
lante ; on  l’étend  en  une  couche  bien  uni- 
forme, en  ayant  soin  d’éviter  quelle  pro- 
duise aucune  couleur. 

Aussitôt  que  l’encollage  est  sec,  on 
passe  au  papier  de  verre  n°  0 les  mou- 
lures et  toutes  les  parties  unies  qui  ont 
besoin  d’être  polies.  La  sculpture  doit 
être  respectée,  et  les  quelques  défauts 
qui  peuvent  s’y  trouver  doivent  être  enle- 
vés à l’aide  de  fers  coupant  bien,  par  un  | 
répareur  ou  un  apprêteur  habile  au 
courant  de  ce  genre  de  travail. 

Enfin,  on  applique  de  cinq  à sept 
couches  d’apprêt  en  faisant,  après  la  pre- 
mière couche,  avec  du  gros  blanc,  les 
quelques  rebouchages  qui  peuvent  être 
nécessaires.  Cet  apprêt  s’applique  comme 
si  l’on  peignait  avec,  par  couches  bien 
uniformes  que  l’on  multiplie  sur  certaines 
parties,  sur  les  bandes  qui  doivent  être 
brunies,  par  exemple,  ou  sur  les  endroits 
défectueux  qu’il  faut  régulariser.  C’est  à 
celui  qui  fait  le  travail  de  voir  et  de  com- 
prendre ces  détails. 

Le  procédé  que  nous  venons  de  décrire 
a pu  paraître  jusqu’ici  plus  long  à appli- 
quer et  demande  des  matières  plus  chères 
que  le  procédé  ordinaire  ; cependant  il  est 


plus  économique  à tous  les  points  de  vue. 

En  effet,  en  ce  qui  concerne  la  matière 
à employer,  on  fait  plus  de  travail  avec  un 
quart  de  litre  de  l’apprêt  en  question, 
qu’avec  un  litre  de  blanc,  puis  les  couches 
sont  moins  longues  à donner  avec  le  pre- 
mier qu’avec  le  second. 

Enfin,  et  c’est  là  la  véritable  économie, 
tandis  qu’en  employant  le  blanc  il  faut 
de  dix  à douze  heures  pour  tirer,  par 
exemple,  les  carrés  d’un  fauteuil  riche  et 
les  adoucir  ; deux  ou  trois  heures  suffisent 
pour  faire  le  même  travail  quand  on  se 
sert  de  cet  apprêt. 

Son  emploi  donne  aussi  ce  grand  avan- 
tage de  permettre  de  continuer  sans  in- 
terruption le  travail  une  fois  commencé. 
Lorsqu’il  s’agit  de  réparure,  travail 
toujours  long  et  difficile,  on  peut  arriver 
à terminer  un  objet  un  peu  important  en 
trente  ou  quarante  heures  de  moins  que 
par  la  méthode  ordinaire. 

Une  légère  réparure  peut  ainsi  se  faire 
très  promptement,  pourvu  qu’on  emploie 
des  fers  qui  coupent  bien  ; ayant  peu  à 
enlever  avec  cet  apprêt,  n’ayant  qu’à  ravi- 
ver les  détails  de  la  sculpture  qui  restent 
tous  visibles,  il  n’y  a pas  à chercher.  Il 
permet  cependant  d’obtenir  une  grande 
perfection  de  travail  en  faisant  donner 
deux  couches  de  plus  sur  les  dessus  seu- 
lement, et  en  faisant  retoucher  ensuite 
par  le  répareur. 

On  passe  légèrement  un  papier  double 
I zéro,  en  évitant  d’enlever  l’apprêt  jus- 
qu’au bois;  on  effleure  seulement  les  par- 
ties unies,  et  après  on  encolle  sans  épon- 
ger ou  du  moins  sans  enlever  la  colle. 

Toutes  les  parties  larges  des  meubles, 
tels  que  dossiers  de  fauteuil  et  de  chaises, 
derrières  de  pieds,  etc.,  qui  sont  habituel- 
lement brunies,  doivent  être  blanchies  et 
enduites  d’après  les  principes  déjà  indi- 
qués. 

Après  avoir  laissé  sécher,  on  couche 
l’assiette,  en  faisant  les  deux  premières 
couches  sur  les  brunis  un  tiers  plus  fortes 
que  sur  le  blanc  et  deux  autres  couches  de 
force  ordinaire. 

Avec  ce  procédé,  s'il  est  bien  suivi, 
on  aura  des  brunis  et  des  mats  comme 
de  l’or  massif,  sans  écailles,  sans  noirs 
ni  traînées. 
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Dorure  à l’huile. 

399.  La  dorure  à l’huile  est  celle  qui 
est  employée  le  plus  souvent  dans  les  bâ- 
timents, parce  qu’elle  est  la  plus  vivement 
faite  et  la  moins  chère. 

Ilfaut,  avant  de  passer  la  mixtion,  que 
les  fonds  ne  soient  pas  trop  grenus  ; s’ils 
le  sont,  on  passera  du  papier  de  verre  fin, 
et  on  donnera  une  couche  de  gomme  laque 
pour  empêcher  la  mixtion  de  s'emboire 
dans  les  fonds  ; s’il  y avait  de  grands  fonds 
de  panneaux  à dorer  en  plein,  il  est  pré- 
férable de  donner  au  moins  deux  couches 
de  gomme  laque.  Puis  on  donnera  une 
couche  de  mixtion  avec  une  brosse  spé- 
ciale ou  un  rondin  qui  ne  perde  pas  ses 
poils  ; cette  couche  doit  être  donnée  très 
légèrement,  c’est-à-dire  bien  tirée  et  très 
uniment,  sans  épaisseur  en  adoucissant  ; le 
moins  qu’on  en  peut  mettre  estle  meilleur. 

Laisser  sécher  jusqu’au  lendemain,  pour 
que  la  mixtion  ait  de  l 'amour,  c’est-à-dire 
qu’elle  frappe  bien  l’or,  ce  qu’on  recon- 
naît quand  on  peut  passer  le  doigt  en 
frottant  légèrement  pour  obtenir  un  petit 
cri;  les  moulures,  sculptures  et  toutes  les 
petites  parties  se  dorent  au  coussin;  pour 
les  grandes  parties  , on  peut  dorer  au 
livret  ; ce  qui  se  fait  en  l’ouvrant  et  en 
appuyant  le  bord  de  la  feuille,  puis  on 
ouvre  le  livret  à mesure  que  la  feuille 
s’étend  entière  sans  aucun  pli,  on  pose 
les  feuilles  à côté  les  unes  des  autres. 

Lorsque  la  partie  dorée  est  bien  épous- 
setée, on  vernit  l’or  avec  du  vernis  à l’alcool. 

Nous  allons  donner  une  recette  pour 
dorer  dans  les  bâtiments  les  parties  de 
cuivre,  comme  les  serrures,  les  crémones 
de  fenêtres,  les  tiges  de  verrous,  etc. 

Pour  cela,  on  peut  faire  une  bonne 
dorure  au  pinceau  sur  le  cuivre. 

On  fait  dissoudre  7 à 8 grammes  de 
chlorure  d’or  dans  15  à 20  grammes  d’eau 
distillée,  et  30  grammes  de  cyanure  de 
potassium  dans  la  même  quantité  d’eau. 

Puis  on  mélange  ces  deux  solutions, 
auxquelles  on  ajoute  du  blanc  de  Meudon, 
50  grammes  environ,  et  enfin  5 grammes 
de  bitartrate  de  potasse  et  de  soude. 

On  réduit  le  tout  à l’état  de  pâte  que 
l’on  applique  sur  le  cuivre  ; on  lave  ensuite 
la  pièce;  si  elle  est  mobile,  on  peut  la 
faire  sécher  dans  de  la  sciure  de  bois,  si- 


non on  la  laisse  sécher  naturellement 
sans  l’essuyer;  on  obtient  ainsi  une  très 
belle  dorure. 

On  aura  soin  de  bien  décaper  le  cuivre 
avant  l’opération. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  le  cyanure  de 
potassium  est  un  poison  fort  dangereux  à 
employer  ; il  faut  bien  veiller  à n’en  pas 
répandre  sur  les  mains  ; une  simple  égra- 
tignure  dans  laquelle  pénétrerait  ce  produit 
déterminerait  la  mort. 

Dorures  diverses. 

400.  Quelquefois  on  dore  certains  ob- 
jets, tels  que  des  motifs  de  sculptures  sur 
des  meubles  en  bois  naturel;  pour  cela  on 
se  sert  d’or  en  poudre. 

Nous  ne  décrirons  pas  la  manière  de 
faire  de  l’or  en  poudre,  puisque  les  bat- 
teurs d’or  en  vendent  de  tout  préparé;  on 
passe  au  préalable  du  vernis  gomme 
laque  sur  l’objet  à dorer,  puis  on  couche 
l’or  en  poudre  qui  est  détrempé  avec  une 
eau  légèrement  gommée  ou  salée. 

C’est  avec  cette  dorure  que  l’on  dore 
les  serrures  ; cependant  nous  conseillons 
plutôt  le  procédé  que  nous  avons  indiqué 
plus  haut.  Le  procédé  remplace  avanta- 
geusement la  dorure  au  feu,  qui  prend  du 
temps  et  qui  coûte  cher;  il  est  vrai  de  dire 
qu’elle  est  extrêmement  solide. 

Cette  dorure  au  feu  s’emploie  généra- 
lement pour  les  objets  de  bronze,  de  lai- 
ton et  d’argent. 

On  dépose  sur  la  surface  à dorer,  à 
l’aide  d’une  solution  de  mercure  dans 
l’acide  azotique,  un  amalgame  d’or,  puis 
on  chauffe  afin  de  vaporiser  le  mercure, 
et  l’or  reste  sur  l’objet  sous  forme  d’une 
couche  mince.  L’amalgame  d’or  employé 
pour  cette  dorure  se  compose  d’une  partie 
d’or  et  de  deux  parties  de  mercure. 

L’aspect  brillant  se  donne  par  le  polis- 
sage à l’acier;  quant  au  mat,  il  s’obtient 
de  la  manière  suivante  : 

On  chauffe  l’objet  avec  un  mélange  de 
salpêtre,  d’alun  et  de  sel  marin  en  fusion, 
et  immédiatement  après  on  le  plonge  dans 
l’eau  froide.  Selon  Gauthier  on  peut  aussi 
donner  le  mat  par  places  ; pour  cela  on 
recouvre  les  parties,  qui  plus  tard  devront 
être  polies,  avec  un  mélange  de  craie,  de 
sucre  et  de  gomme,  et  l’on  donne  le  mat 


768 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


sur  les  parties  non  couvertes.  L’opération 
de  la  mise  au  mat  est  basée  sur  ce  fait, 
qu’il  se  dégage  du  mélange  salin  en  fusion 
du  gaz  chlore,  lequel  attaque  l’or  en  lui 
donnant  l’aspect  mat  qui  est  si  joli  par 
opposition  au  bruni. 

40  I.  Puisque  nous  en  sommes  à la  do- 
rure au  feu,  nous  allons  mettre  brièvement 
nos  lecteurs  au  courant  de  la  dorure  sur 
porcelaine. 

L’or  destiné  à la  dorure  sur  porcelaine 
est  précipité  de  sa  dissolution  dans  l’eau 
régale  par  le  sulfate  de  protoxyde  de  fer 
ou  par  l’acide  oxalique. 

Avant  son  emploi,  l’or  est  mélangé  très 
intimement  avec  le  fondant.  On  se  sert 
comme  fondant  de  l’azotate  de  bismuth. 

L’or  en  coquille  que  vendent  les  mar- 
chands de  couleurs  et  papetiers,  que  l’on 
emploie  également  pour  la  dorure,  se  com- 
pose des  rognures  provenant  de  la  prépa- 
ration de  l’or  en  feuilles  véritables.  Ces 
rognures  sont  finement  broyées  avec  un 
corps  facilement  soluble  dans  l’eau  bouil- 
lante, comme  le  sucre,  le  sel  ou  le  miel. 

La  dorure  doit  être  posée  sur  la  surface 
parfaitement  dégraissée,  parce  que  sans 
cela  l’or  n’adhérerait  pas  du  tout.  L’or  est 
appliqué  à l'aide  d’un  pinceau  ou  par  im- 
pression. La  cuisson  a lieu  dans  un  moufle. 
Comme  l’or  ne  fond  pas,  mais  n’est  fixé 
sur  la  porcelaine  qu’à  la  faveur  du  fondant, 
il  ne  possède  après  la  cuisson  aucun  éclat, 
mais  on  le  rend  brillant  en  le  brunissant 
avec  le  brunissoir  d’agate,  et  on  termine 
avec  le  brunissoir  en  hématite  dure. 

402.  La  dorure  sous  verre  est  une  très 
belle  dorure,  car  elle  est  très  brillante  elle 
est  plutôt  toute  de  soins  que  de  difficultés 
réelles. 

On  dégraisse  bien  la  glace  avec  du 
coton  et  de  l’alcool,  puis  on  couche  comme 
mordant, pour  le  bruni,  une  légère  épaisseur 
d’eau  tiède  additionnée  de  colle  de  poisson 
dans  la  proportion  suivante  : 

Colle  de  poisson 1/2  gramme. 

Eau  distillée 1 litre. 

On  fait  tremper  la  colle  quelques  heures 
à l’avance,  bouillir  et  tamiser  ensuit  e avec 
un  linge  fin.  La  préparation  indiquée 
plus  haut  sert  à faire  voir  combien  il  faut 
peu  de  colle.  On  n’en  fait  jamais  autant  à 
la  fois.  On  pourra  donc  en  préparer  très 


peu  dont  la  proportion  de  la  colle  sera 
plus  forte,  pour  la  couper  ensuite.  Après 
un  essai  sur  un  morceau  de  verre  sur  le- 
quel on  aura  appliqué  une  feuille  d’or,  si 
au  polissage  au  tampon  de  velours  de  soie, 
la  dorure  ne  résiste  pas,  c’est,  dit  Nim- 
beau,  que  la  colle  sera  faible,  et,  si  elle 
résiste  en  restant  tachée,  c’est  qu’elle  sera 
trop  forte,  cette  remarque  est  infaillible. 

La  colle  sera  donc  à point  quand  la  do- 
rure restera  intacte  au  polissage  et  sur- 
tout qu’elle  ne  sera  pas  tachée,  la  colle 
étant  couchée. 

On  applique  la  feuille  d’or  et  on  laisse 
sécher;  si  l’or  est  faible,  on  redoublera 
une  seconde  fois,  et  en  retournant  la  glace 
on  aura  un  or  très  brillant  ; si  on  veut 
obtenir  à côté  un  or  mat,  on  n’aura  qu’à 
coucher  avec  un  liquide  composé  d’une 
goutte  pure  de  mixtion  avec  de  l’essence. 
On  dore  quand  c’est  sec,  on  obtient  de 
cette  façon  un  mat  très  joli. 

Le  tracé  de  ce  que  l’on  devra  produire 
en  dorure  sera  fait  sur  un  papier,  bien 
dessiné  à l’encre  d’une  manière  définitive, 
pour  pouvoir  le  reproduire  en  transpa- 
rence au  revers  de  la  glace,  il  sera  dans 
ces  conditions  le  guide  indispensable  de 
l’or,  placé  derrière  le  verre  ou  la  glace 
qui  doit  être  dorée. 

Une  fois  la  dorure  terminée,  ce  dessin 
qui  aura  été  piqué,  servira  de  poncif  et 
permettra  par  cela  même  de  faire  la  pein- 
ture autour  de  la  dorure  avec  une  grande 
précision. 

Quand  on  fait  de  la  dorure  sous  verre, 
l’objet  que  l’on  dore  doit  être  toujours 
tenu  en  pente  pour  l’écoulement  de  la 
colle,  d’autant  plus  que  l’on  doit  mouiller 
en  plein  pour  appliquer  l’or. 

On  polit  la  dorure  quand  elle  est  bien 
sèche  avec  un  tampon  de  velours.  Cepen- 
dant malgré  toutes  les  précautions  que  l’on 
peut  prendre,  les  joints  des  feuilles  d'or 
sont  toujours  un  peu  tachés. 

Aussi  avant  de  donner  une  deuxième 
couche  d’or,  on  coupera  avec  un  bois  taillé, 
ces  joints  et  on  s’arrangera  de  façon  à 
n’avoir  plus  les  recouvrements  aux  mêmes 
endroits,  ce  qui  est  assez  facile  en  faisant 
attention. 

Après  la  dorure  on  devra  faire  à nou- 
veau un  polissage,  et  c’est  seulement 
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quand  l’ouvrage  sera  à ce  point,  qu’on  pon- 
cera l'inscription  si  c’est  une  enseigne 
sous  verre  que  l’on  fait;  le  dessin  des 
lettres  ainsi  reproduit  sur  la  dorure,  don- 
nera exactement  l’emplacement  qu’il  faut 
peindre  soit  avec  du  minium  broyé  et  dé- 
layé au  vernis  à l’huile,  soit  avec  une  cou- 
leur épaisse  ; la  couleur  étant  sèche  il  ne 
restera  plus  qu’à  faire  un  bon  nettoyage 
qui  quelquefois  consiste  en  un  simple  la- 
vage à l’eau. 

Si  on  veut  faire  une  très  belle  dorure 
et  surtout  inaltérable,  quand  les  deux 
couches  d’or  sont  données,  on  donne  une 
troisième  couche  d’argent  avec  une  colle 
assez  forte  et  on  polit  encore  à nouveau 
avant  de  peindre. 

D’après  Nimbeau,  une  couleur  toute 
préparée,  très  bonne  et  facile  à manier 
pour  peindre  sur  l’or,  c’est  le  noir  métal- 
lique dont  se  servent  les  poëliers  pour  les 
tôles;  et,  comme  il  est  d’un  très  beau  noir, 
on  pourra  aussi  l’employer  pour  faire  les 
fonds  de  glaces. 

Quand  on  fixera  la  glace  sur  un  ban- 
deau en  bois  servant  de  base  d’étalage,  il 
sera  peint  en  noir;  mais,  il  faudra  avoir 
soin  de  mettre  un  papier  entre  la  glace  et 
le  bandeau  avant  de  la  fixer,  pour  empê- 
cher le  noir  de  la  glace  de  coller  sur  le 
bandeau,  qui,  par  son  jouage,  peut  pro- 
duire des  écailles. 

Dans  le  cas  où  la  dorure  serait  intacte 
et  le  noir  à refaire,  on  pourra  lessiver 
légèrement  pour  enlever  le  tout;  la  dorure 
restera  et  l’on  n’aura  à refaire  que  le  noir. 

En  résumé,  la  dorure  sous  verre  qui  est 
fort  belle  par  l’éclat  qu’elle  donne  à l’or 
et  aussi  par  sa  grande  solidité,  se  fait 
dans  l’ordre  suivant  : 

Tout  d’abord  confection  de  la  colle.  Les 
verres  ou  glaces  doivent  toujours  être  mis 
dans  un  parfait  état  de  propreté. 

Il  faut  un  dessin  très  juste  de  ce  que 
l’on  veut  obtenir,  reproduit  sur  le  revers 
en  transparence. 

Le  piquer  une  fois  la  dorure  faite  afin 
qu’il  serve  de  poncif  pour  dessiner  l’objet 
à représenter. 

Dorure  en  première  couche  et  polissage 
au  tampon  de  velours.  Coupure  des  joints 
aux  recouvrements  de  l’or. 

Dorure  en  deuxième  couche  en  ne  fai- 
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sant  plus  les  recouvrements  aux  endroits 
coupés;  polir  à nouveau. 

Argenture  si  possible  : colle  plus  forte 
que  pour  la  dorure  et  polissage. 

Ponçage  du  poncif  pour  tracer  très  cor- 
rectement. 

Puis  peinture  avec  une  très  grande  net- 
teté du  tracé  obtenu  par  le  poncif,  en  se 
servant  du  minium  broyé  au  vernis  gras 
ou  noir  métallique. 

Après  un  séchage  parfait  on  donnera 
une  ou  deux  couches  de  noir  sur  le  revers 
pour  plus  de  solidité. 

Papier  noir  entre  la  planche  et  la  glace. 

Il  est  bien  évident,  que  si  l’on  fait  des 
lettres  ou  des  ornements  qui  doivent  avoir 
des  épaisseurs  en  peinture,  elles  se  feront 
aussitôt  la  dorure  terminée  et  surtout 
avant  de  coucher  le  fond. 

Si  l’on  veut  faire  de  la  dorure  mate 
comme  épaisseur,  on  se  servira  d’un 
peu  d’essence  très  propre  dans  laquelle 
on  mettra  une  goutte  de  mixtion  sans 
couleur,  pour  que  ce  liquide  soit  bien 
transparent,  et  on  dorera  comme  à l’ha- 
bitude. 

Le  tampon  de  velours  de  soie  se  fait  sur 
un  morceau  de  bois  dont  on  abat  les 
arêtes,  et  la  face  sur  laquelle  le  velours 
sera  appliqué  un  peu  convexe.  Certains 
doreurs  font  un  tampon  de  velours  comme 
on  fait  un  pouce,  c’est-à-dire  un  tampon 
dans  lequel  on  met  du  son  en  le  serrant 
bien  avec  une  ficelle. 

Un  moyen  de  faire  pénétrer  la  dorure 
sur  le  verre  consiste  en  ceci  : 

Pour  appliquer  sur  le  verre  une  dorure 
qui  pénètre,  on  fait  dissoudre  du  borax 
dans  de  l’eau  chaude;  on  enduit  le  verre 
avec  cette  solution  à volonté,  et  on  applique 
l’or;  s’il  s’agit  d’un  verre  à boire,  remplis- 
sez-le  de  sel,  exposez-le  sur  une  plaque  de 
fer  à une  chaleur  convenable  ; le  borax  se 
mettra  en  fusion,  et  l’or  ne  se  séparera 
plus  ; c’est  une  des  meilleures  manières 
de  dorer  le  verre. 

403.  Pour  terminer  ce  court  exposé  de 
la  dorure,  nous  emprunterons  àM.  Saulo, 
dont  nous  avons  déjà  parlé,  sa  description 
sur  la  manière  de  dorer  les  lettres  gravées 
sur  le  marbre  ; nous  pensons  rendre  ser- 
vice à nos  lecteurs,  car  souvent  les  peintres, 
I ceux  de  province  surtout,  sont  embarrassés 


Sciences  générales. 


Peinture  en  Batiment.  — lro  Partie.  — 97. 


770 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


quand  ils  se  trouvent  en  présence  de  la 
difficulté  d’un  pareil  travail. 

Il  est  avant  tout  nécessaire  d’exclure 
l’emploi  du  vernis  à la  gomme  laque  pour 
tous  les  travaux  de  dorure  sur  marbre,  et 
cela  pour  plusieurs  motifs. 

D’abord,  il  produit  une  nuance  violette 
très  accusée,  tout  autour  des  lettres  gra- 
vées, sur  le  marbre  blanc  ou  sur  la  pierre 
blanche.  C’est  un  effet  que  l’on  remar- 
quera sur  beaucoup  de  tombes.  Lorsqu’elle 
est  une  fois  produite,  cette  nuance  vio- 
lette ne  disparaît  plus,  elle  ne  fait  même 
que  s’accentuer  avec  le  temps. 

Ensuite  les  lettres  dorées  sur  n’importe 
quelle  pierre,  à l’aide  du  vernis  à la 
gomme  laque,  ne  durent  pas  et  ne  peuvent 
pas  durer. 

En  effet,  très  peu  de  temps  après  avoir 
été  faite,  la  dorure  de  ces  lettres  tombe 
avec  la  mixtion  sur  laquelle  elle  adhère 
fortement;  le  résultat  est  provoqué  par  le 
vernis  à la  gomme  laque  qui,  sous  l’in- 
fluence des  intempéries,  se  détache  de  la 
pierre  ou  du  marbre,  sur  lesquels  il 
n’adhère  plus  aussitôt  que  l’alcool  qu’il 
contenait  a été  absorbé  par  la  pierre  et 
qu’il  s’est  évaporé.  Aussi  ne  voit-on  plus, 
après  un  certain  temps,  que  quelques  par- 
celles d’or  qui  sont  restées  à certains  en- 
droits, plus  épargnées. 

Si  nous  supposons  que  nous  avons  une 
inscription  de  cent  cinquante  lettres, voici 
dans  quelles  proportions  on  mélangera 
les  matières  qui  entrent  dans  la  composi- 
tion avec  laquelle  on  prépare  les  lettres 
avant  de  les  dorer. 

On  versera  dans  un  pot  la  moitié  d’un 
tube  de  blanc  de  plomb,  ou  une  quantité 
égale  de  céruse  ordinaire  et  autant  de 
chrome  broyé  à l’essence.  Ce  mélange  sera 
détrempé  à la  colle  d’or,  de  manière  à faire 
une  teinte  facile  à employer  et  couvrant 
bien. 

On  donne,  avec  des  petits  rondins  ap- 
propriés à l’ouvrage  à faire,  une  couche 
qui  sera  sèche  au  bout  de  trois  heures. 
Par  les  temps  froids  et  humides,  il  est 
bon  d’ajouter  au  mélange  ci-dessus  indi- 
qué quelques  gouttes  d’huile  qui  le  rendent 
plus  coulant  et  l’empêchent  de  devenir  trop 
gommeux. 

Lorsque  la  préparation  est  bien  sèche, 


on  se  garantit  par  des  bâches  ; organisé 
ainsi,  on  peut,  dans  la  belle  saison,  en  une 
ou  deux  heures,  suivant  la  matière  sur 
laquelle  on  opère,  dorer  une  centaine  de 
lettres,  si  l’on  veut,  dans  la  matinée. 

La  préparation  étant  donc  bien  sèche, 
on  prend  de  la  bonne  mixtion,  que  l’on 
prépare  avec  du  chrome  broyé  à l’essence, 
bien  épais,  et  on  y ajoute  deux  tiers  de 
colle  d’or.  On  couche  alors  la  mixtion,  en 
commençant  l’inscription  à dorer  par  les 
lettres  du  bas  qui  seront  à peu  près  sèches 
quand  on  arrivera  à celles  du  haut. 

En  hiver,  lorsque  les  jours  sont  courts, 
on  peut  opérer  le  matin,  quand  les  pierres 
ne  sont  plus  mouillées.  On  prend  de  la 
mixtion  pure  à laquelle  on  ajoute  quelques 
gouttes  de  colle  d’or  et  du  jaune  de  chrome 
pour  la  maintenir  et  l’empêcher  de  couler, 
sans  toutefois  en  mettre  trop,  car  la 
mixtion  graisserait. 

En  été,  lorsque  l’on  travaille  sur  des 
pierres  blanches  friables,  on  jettera  des- 
sus, cinq  minutes  avant  d’appliquer  la  pre- 
mière couche  de  la  préparation  indiquée, 
un  seau  d’eau,  afin  d’enlever  la  poussière 
que  ces  pierres  produisent  quand  elles 
sont  neuves. 

Quand  le  travail  que  l’on  a à faire  sur 
la  pierre  blanche  est  peu  important  et  ne 
doit  pas  nécessiter  deux  voyages,  on  fera, 
en  quantité  suffisante  pour  le  travail,  une 
préparation  composée  de  jaune  de  chrome 
broyé  épais,  avec  une  goutte  d’essence  et 
dix  gouttes  de  colle  d’or,  que  l’on  achève 
de  détremper  liquide  avec  de  la  colle 
d’or,  et  une  ou  deux  gouttes  de  mixtion 
pour  empêcher  de  sécher  instantanément. 

On  donne  successivement  deux  couches 
de  cette  préparation.  Il  suffit  d’attendre 
dix  minutes  avant  de  : dorer.  S’il  s’agit 
de  dorer  sur  pierre  dure  ou  sur  du 
marbre,  il  n’est  pas  nécessaire  de  donner 
deux  couches,  la  première  ne  s’imbibant 
pas  dans  la  matière,  et,  dans  la  quantité  de 
mixtion  préparée  comme  il  est  dit  plus 
haut,  on  ajoute  gros  comme  une  noisette 
de  blanc  de  plomb,  en  tube,  broyé  à l’huile. 

Une  demi-heure  après,  on  dore. 

404.  Quant  à la  fausse  dorure,  nous 
en  parlerons  peu,  attendu  qu’il  n’est  pas 
de  peintre  qui  ne  sache  la  faire. 

Il  y a quelques  années  encore,  les 


LA  DORURE  ET  LES  REHAUSSES. 


771 


bronzes  ne  s’employaient  qu’en  poudre, 
sur  des  mixtions  toujours  en  mat  et 
sans  avoir  été  liquéfiés. 

Aujourd’hui  on  applique  les  bronzes  de 
la  même  manière  que  l’or,  car  on  est 
arrivé  à les  mettre  en  feuilles  par  livrets  ; 
l’objet  ainsi  doré  est  recouvert  d’un  vernis 
à l’alcool,  ce  qui  le  rend  très  solide  pour 
les  intérieurs. 

Pour  les  bronzes  liquides,  il  existe  un 
vernis  spécial  à bronzer  qui  sert  à dé- 
layer toutes  les  sortes  de  bronzes,  les 
empêchant  de  verdir,  à moins  qu’ils  ne 
soient  exposés  à l’humidité  à l’extérieur 
ou  à des  émanations  sulfureuses. 

Dans  des  salles  de  café-concert,  théâtres, 
restaurants,  etc.,  l’emploi  des  bronzes  est 
courant,  car  on  arrive  à des  effets  très 
heureux  par  le  mélange  de  différents  tons, 
qui  donnent  un  aspect  tout  à fait  artistique, 
cela  avec  très  peu  de  frais,  car  il  y a une 
réelle  économie  dans  la  fourniture  et  sur- 
tout dans  la  main-d’œuvre. 

Les  rehaussés. 

405.  Rehausser,  c’est  hausser  davan- 
tage, voilà  pourquoi  les  anciens  avaient 
l’habitude,  quand  des  frises  ou  ornements 
quelconques,  soit  en  pâtisserie,  soit  en  stuc, 
soit  en  bois  sculpté,  ne  donnaient  pas  assez 
d’effets  de  les  rehausser  sur  les  saillies  par 
des  hachures  en  ton  ou  en  or  afin  de  faire 
ressortir  la  délicatesse  des  motifs,  ou 
encore  pour  faire  paraître  ces  ornements 
comme  s’ils  étaient  dorés  en  plein. 

Dans  le  style  Louis  XIV,  époque  à 
laquelle  on  faisait  beaucoup  de  trompe- 
l’œil,  c’est-à-dire  où  l’architecture  feinte 
était  très  employée  pour  la  décoration 
des  plafonds,  des  dessus  de  porte  et  de 
murs,  les  rehaussés  jouaient  un  grand 
rôle  ; tous  les  ornements  sculptés  étaient 
peints  en  ton  d’or  et  les  reliefs  rehaussés 
en  hachures  d’or. 

Au  cours  de  cet  ouvrage,  nous  avons 
donné  deux  planches  hors  texte,  l’une 
représentant  un  bas  de  panneau  Louis  XV 
peint  en  gris  rosé  et  rehaussé  d’or,  l’autre 
planche  à deux  rosaces  Louis  XIV  rehaus- 
sées également  de  hachures  d’or. 

Presque  toutes  les  époques  se  sont  ser- 


vies de  ce  moyen  pour  donner  aux  sculp- 
tures l’aspect  de  l’or  sans  avoir  besoin  de 
dorer  en  plein,  ce  qui,  dans  certains  cas, 
devient  très  mauvais,  en  raison  de  l’as- 
pect lourd  que  les  pâtisseries  mal  mou- 
lées donnent  à l’exécution. 

Combien  de  fois  le  décorateur  ou  le 
doreur  ont-ils  été  obligés  de  redessiner 
par  des  rehaussés  des  sculptures  absolu- 
ment mauvaises. 

Les  rehauts  viennent  là  pour  améliorer 
cette  malfaçon,  en  même  temps  que  l’en- 
semble devient  léger  et  délicat,  on  obtient 
par  ce  fait  un  point  de  richesse  très  ap- 
préciable. 

Il  n’est  pas  rare  non  plus  de  faire  des 
rehaussés  en  couleur  ; nous  avons  eu  l’oc- 
casion d’exécuter  dernièrement,  de  cette 
manière,  tout  un  cabinet  Louis  XV  dont 
l’effet  était  très  réussi. 

La  pièce  avait  été  peinte  en  ton  gris  de 
porcelaine,  et  toutes  les  moulures  et 
sculptures  encadrant  des  panneaux  peints, 
étaient  rehaussés  de  bleu  et  de  rose,  les 
listels  des  moulures  étaient  berclés,  c’est- 
à-dire  qu’ils  avaient  des  hachures  entravers 
du  plat,  on  aurait  dit  une  véritable  por- 
celaine de  Sèvres  ; du  reste  le  client  nous 
avait  remis,  comme  document  ancien,  un 
bibelot  de  Sèvres  réellement  de  l’époque, 
et  nous  n’avions  fait  qu’interpréter,  tou- 
jours est-il  que  le  rendu  était  de  fort  bon 
goût. 

Dans  le  théâtre,  on  fait  beaucoup  de 
rehaussés  avec  du  mordant  que  l’on  dore 
ensuite  au  cuivre.  Ces  rehaussés  donnent 
de  la  légèreté  aux  ornements  et  aux  motifs 
d’architecture  tout  en  ayant  un  effet  d’or. 

Pour  l’exécution,  on  peut  s’en  rappor- 
ter aux  modèles  dont  nous  parlons  plus 
haut.  On  commence  par  mettre  une  t ape , 
c’est-à-dire  un  empâtement  dans  la  partie 
qui  doit  recevoir  le  plus  de  lumière,  et  de 
là  on  fait  partir  des  fils  en  forme  de 
peigne,  pour  adoucir,  fondre  pour  ainsi 
dire  l’effet  du  rehaussé  ; du  reste,  pour 
l’exécution  de  ce  travail,  c’est  le  goût  qui 
est  encore  le  principal  professeur,  car 
prenez  dix  rehausseurs,  ce  sera  dix  ma- 
nières différentes  ; le  point  essentiel  est  de 
contenter  l’œil. 
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406.  A notre  avis  le  filage  est  une  partie 
de  l’art  du  bâtiment  qui  est  souvent  et  bien 
à tort  délaissée  comme  une  branche  du 
métier  de  peintre  un  peu  inutile  ; cepen- 
dant il  joue  un  rôle  assez  important. 

En  effet,  il  arrive  presque  toujours 
que  les  peintures  unies,  même  très  bien 
exécutées, dansun  appartement,  ne  plaisent 
pas  ou,  tout  au  moins,  ne  plaisent  qu’im- 
parfaitement,  sans  qu’on  sache  exactement 
pourquoi. 

Qu’il  s’agisse,  par  exemple,  de  pein- 
tures unies  des  portes  ou  autres  boiseries, 
même  du  plafond,  dans  une  pièce  où  les 
murs  sont  recouverts  d’une  tapisserie 
souvent  multicolore,  la  première  impres- 
sion en  entrant  sera  que  toutes  ces  pein- 
tures ne  sont  pas  finies.  Elles  paraîtront 
froides  et  nues,  attendant  la  main  du 
peintre  pour  leur  donner  le  je  ne  sais 
quoi , le  peu  de  gaieté  et  d’harmonie  qui 
leur  fait  défaut. 

L’effet  sera  tout  autre  et  l’impression 
en  entrant  très  bonne,  si  ces  mêmes 
peintures  claires  ou  foncées  sont  relevées 
de  quelques  légers  coloris,  si,  par  exemple, 
le  peintre  a encadré  le  plafond  d’un 
simple  galon  serti  ou  non,  et  accompagné 
d’un  petit  filet  détaché,  avec  un  léger 
motif  aux  angles,  en  ton  très  doux  choisi 
parmi  la  coloration  dominante  de  la  ta- 
pisserie, si  de  plus,  sur  les  portes  et  les 
boiseries,  il  a donné  aussi  un  léger  co- 
loris dans  les  élégies,  fait  quelques  filets 
sur  les  moulures,  même  dans  l’intérieur 
des  panneaux.  Alors  l’ensemble  des  pein- 
tures prendra  de  la  gaieté,  de  l’harmonie 
et  paraîtra  certainement  plus  fini  ; les 
filets  sur  les  moulures  des  portes  enca- 
dreront bien  les  panneaux  et  détermine- 
ront un  ensemble  beaucoup  plus  riche 
avec  très  peu  de  frais. 

Si,  il  n’y  a pas  de  teintures  sur  les  murs 
et  qu’ils  soient  peints  en  tons  unis  comme 
les  boiseries,  un  simple  galon  et  un  filet 


détachés  haut  et  bas  peuvent  suffire  au 
besoin,  et  comme,  dans  ce  cas,  on  n’est 
pas  esclave  de  la  tapisserie  pour  le  choix 
des  tons,  on  peut  les  faire  à son  goût,  à 
la  condition  de  toujours  rester  dans  une 
gamme  relativement  douce,  ce  qui  est  la 
condition  même  de  l’harmonie. 

Généralement  une  peinture  sans  ligne 
d’arrêt,  sans  bordure  sculptée  ou  peinte 
fait  l’effet  d’un  tableau  sans  cadre,  ou 
d’une  tapisserie  sans  bordure  ; voilà  pour- 
quoi nous  disons  que  le  filage  est  le  com- 
plément de  la  peinture  en  bâtiment.  Du 
filage  il  en  faut  presque  partout,  qu’il 
s’agisse  de  la  décoration  d’un  plafond, 
d’une  salle  à manger,  salon,  escalier,  ves- 
tibule, etc.,  vous  enverrez  toujours  plus 
ou  moins. 

Voyez  une  devanture  peinte  d’un  ton 
uni  quelconque,  l'effet  sera  froid,  sec,  rien 
ne  ressortira  ; tandis  que  si  on  y ajoute 
seulement  quelques  filets,  aussitôt  elle 
apparaîtra  gaie  et  agréable  à l’œil. 

On  peut  se  rendre  compte  des  effets 
décoratifs  charmants  que  l’on  peut  obte- 
nir avec  le  filage  à plat,  en  regardant  les 
ensembles  de  style  oriental,  le  roman,  le 
byzantin,  le  gothique,  etc.,  on  voit  le  jeu 
puissant  que  joue  ce  filage  et  combien  il 
harmonise  les  tons. 

Dans  un  autre  ordre  d’idées,  le  filage 
est  encore  indispensable  pour  l’imitation 
du  relief. 

Et  si  on  fait  marcher  ce  dernier  avec  le 
filage  à plat,  on  arrive  à des  effets  tout  à 
fait  artistiques;  nous  nous  contenterons 
d’indiquer  son  utilité  et  ses  avantages. 

Dans  beaucoup  de  cas  même,  il  est  pré- 
férable à la  nature  ; dans  un  escalier,  par 
exemple,  si  l’on  forme  des  panneaux  avec 
des  moulures  naturelles,  celles-ci  prennent 
beaucoup  de  place,  chaque  traverse  devient 
un  nid  à poussière  ; les  montants  sont 
souvent  écorchés  par  des  heurts  et  au 
lieu  du  marbre  que  ces  moulures  repré- 
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sentaient,  on  aperçoit  le  bois  blanc.  Ces 
inconvénients  n’existent  pas  avec  les  mou- 
lures imitées  ; de  plus,  la  moulure  na- 
turelle ne  produit  son  effet  décoratif  que 
lorsqu’elle  est  éclairée  par  un  jour  frisant, 
toutes  les  parties  qui  se  trouvent  en  face 
de  la  lumière  ou  qui  en  reçoivent  deux, 
l’une  à droite  et  l’autre  à gauche,  n’en 
produisent  plus  aucun,  si  ce  n’est  pour 
quelques  lignes  illisibles.  La  fausse  mou- 
lure au  contraire  produit  toujours  le  sien, 
c’est-à-dire  l’effet  décoratif  que  le  fileur  a 
su  lui  donner  en  l’accusant  plus  ou  moins, 
suivant  la  lumière,  tout  en  conservant 
l’illusion  de  la  nature. 

La  fausse  moulure  est  donc  plus  jolie, 
plus  décorative,  moins  salissante  que  la 
moulure  naturelle,  et  partant  plus  pra- 
tique. Elle  lui  est  donc  préférable  sous 
tous  les  rapports. 

Les  Italiens  ont  bien  compris  tout  le 
parti  que  l’on  pouvait  tirer  du  filage.  Qui 
ne  connaît  les  belles  architectures  peintes 
qu’ils  ont  partout  prodiguées  dans  leur 
pays  ; avec  le  filage  on  peut  imiter  des 
colonnes,  des  pilastres  avec  des  effets 
perspectifs  capables  détromper  l’œil,  ainsi 
que  des  effets  de  corniches,  astragales,  ci- 
maises, etc.  Nous  pourrions  citer  maints 
exemples  de  ces  architectures  peintes  que 
faisaient  anciennement  les  fileurs,  mais  là 
nous  entrons  dans  la  grande  décoration,  et 
en  ce  moment  notre  but  est  plus  modeste  : 
voulant  mettre  les  peintres  au  courant 
de  toutes  les  branches  du  métier,  nous 
pensons  qu’après  avoir  bien  étudié  nos 
conseils  ils  pourront  mettre  la  main  à 
tout  sans  prétendre  vouloir  faire  exacte- 
ment comme  les  spécialistes  ; pour  arriver 
à ce  but  nous  resterons  dans  les  ex- 
plications élémentaires  du  fileur  de  bâ- 
timent. 

Malheureusement  à Paris,  depuis  quel- 
ques années,  on  fait  beaucoup  moins  de 
cages  d’escalier  en  imitation  de  marbre, 
champs  en  pierre  et  panneaux  de  marbre 
encadrés  de  fausses  moulures.  Ce  travail 
relativement  artistique  se  fait  encore 
un  peu,  et  c’est  heureux,  car  rien  n’est 
pourtant  là  mieux  à sa  place  que  ce 
genre  de  décoration.  Un  escalier  ainsi 
décoré  conserve  le  caractère  sévère  et 
architectural  qui  lui  convient,  mais  à con- 


dition, toutefois,  qu’il  n’y  ait  pas  une  trop 
grande  multiplicité  de  panneaux,  que  les 
champs  soient  larges,  d’un  aspect  solide, 
et  les  panneaux  encadrés  d’une  forte 
moulure  simple,  mais  au  profil  bien  étu- 
dié, afin  de  produire  un  effet  décoratif 
proportionné  à l’échelle  de  l’escalier  ; et 
il  est  fort  probable  que  si  ces  règles  dé- 
coratives avaient  été  plus  observées,  ce 
genre  de  décoration  se  ferait  encore  par- 
tout. 

On  conserve  avec  grand  soin,  en  les 
restaurant  le  plus  possible,  les  escaliers 
qui  ont  été  traités  dans  ces  conditions, 
tandis  que  ceux  où  il  y a peut-être  excès 
de  filage  disparaissent  et  ne  se  font  plus 
parce  qu’ils  ont  coûté  trop  cher  eu  égard 
au  peu  d’effet  décoratif  produit. 

Il  nous  a été  donné  de  voir  des  cages 
d’escalier  dont  les  multiples  panneaux,  en- 
cadrés d’une  moulure  qui,  n’ayant  pas  plus 
de  5 ou  6 centimètres  de  largeur,  comp- 
tent vingt  et  vingt-cinq  filets,  et,  en  plus, 
une  contre-moulure  comprenant  elle-même 
dix  à douze  filets,  au  total  trente  à trente- 
cinq  filets  à 0,07  centimes.  Calculez  ! 

Comme  beaucoup  de  peintres  de  pro- 
vince ne  savent  pas  compter  le  nombre 
de  filets  dans  une  moulure  modelée,  nous 
leur  donnons,  dans  les  figures  978  à 986, 
le  schéma  du  filage  des  moulures,  et  de 
façon  à leur  permettre  de  bien  lire  les 
filets,  nous  donnons  la  moulure  modelée, 
et  à côté  le  détail  de  tous  les  filets 
d’ombre,  de  glacis,  de  clair,  etc. 

Mais,  comme  nous  le  disons  plus  haut, 
en  province  on  a gardé  les  vieilles  tradi- 
tions du  métier,  on  fait  encore  beaucoup 
de  fausses  moulures,  voilà  pourquoi  nous 
engageons  nos  lecteurs  à méditer  les 
appréciations  qui  précèdent;  le  succès  dé- 
pend beaucoup  de  l’adresse  de  l’exécutant. 

De  routillage. 

407.  Abordons  le  côté  pratique  : une 
des  premières  conditions  pour  bien  filer, 
est  d’avoir  de  très  bons  outils,  ce  qui  en 
facilite  le  maniement,  car  il  y a dans  l’exé- 
cution certains  tours  demain  qui  simplifient 
certainement  la  besogne. 

A tout  seigneur  tout  honneur:  pour 
filer  des  raies  droites,  il  faut  avant  tout 
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avoir  de  bonnes  règles  souples  sans  en- 
coches. 

La  règle  doit  avoir  environ  0m,05  de 
largeur,  et  être  aussi  mince  que  possible, 
tout  en  conservant  une  certaine  rigidité, 
car,  si  elle  est  trop  flexible,  le  pouce,  en 


l’appuyant  contre  le  mur,  lui  fait  subir 
une  flexion  qui  peut  nuire  beaucoup  à 
l’exécution  des  filets  droits  ; quelle  que 
soit  son  épaisseur,  il  faut  que,  du  côté  qui 
sert  à filer,  elle  ait  un  biseau  à demi-bois 
de  60  0/0  environ. 


Ce  biseau  est  indispensable  et  doit  tou- 
jours être  tourné  du  côté  du  mur,  car  la 
brosse  en  frottant  laisse  une  bavure  de 
couleur  sur  la  règle,  qui,  appuyée  à plat, 
salirait  inévitablement. 

La  règle  doit  être  tenue  horizontale- 


ment, presque  à l’extrémité  de  gauche, 
avec,  derrière,  les  trois  premiers  doigts, 
et  le  pouce  devant;  elle  doit  être  supportée 
par  l’extrémité  du  petit  doigt.  Il  ne  faut 
jamais  appliquer  à plat  sur  le  mur. 

Les  trois  doigts  placés  derrière  isolent 
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forcément  la  règle  de  leur  épaisseur  ; 
il  faut  donc  qu’il  n’y  ait  que  le  bois  de 
l’extrémité  de  droite  qui  touche  le  mur  ou 
le  plafond. 

Les  brosses  à filer. 

40S.  Les  brosses  à peindre  les  filets 
sont  d’une  fabrication  toute  spéciale  ; 
elles  sont  ordinairement  très  plates. 


La  proportion  dans  le  choix  doit  être, 
à peu  près,  pour  les  brosses  à poils  doux, 
environ  d’un  quart  à un  sixième  de  plus 
de  longueur  de  poil  que  de  largeur. 

Pour  les  brosses  de  soie,  environ  le 
double  de  longueur  par  rapport  à la  lar- 
geur. 

11  en  faut  de  deux  qualités  : 

1°  Des  brosses  en  martre  ou  autres 


Fig.  9S4  à 986.  — Moulures  à 6,  12  et  17  filets. 


brosses  à poils  souples,  Spéciales  pour 
filer  les  demi-teintes  ou  glacis  ; 

2°  Des  brosses  en  soie  pour  les  autres 
travaux. 

Citons  d’abord  la  brosse  de  martre 
comme  brosse  à poils  doux,  qui,  si  elle  est 
plus  chère,  est  de  beaucoup  préférable 


à toutés  les  autres.  Elle’  est  souple  et 
rigide  en  même  temps,  d’une  durée  plus 
longue  et  ne  s’engorge  pas  aussi  facile- 
ment que  les  autres,  telles  que  brosses 
en  petit-gris,  oreille  de  veau,  poils  de 
chat,  etc.,  qui  n’ont  pas  assez  de  rigidité 
de  poils.  Quand  elles  ont  été  appuyées 
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pour  faire  un  filet,  elles  restent  dans  l’in- 
clinaison que  leur  a donnée  la  pression, 
ce  qui  est  assez  nuisible  au  filage,  car  elles 
offrent  beaucoup  de  difficultés  pour  un  filet 
fondu,  et  obligent  souvent  à se  servir  de 
brosses  spéciales,  dites  brosses  à fondre, 
que  l’on  ne  devra  employer  que  dans  des 
cas  très  rares,  à cause  du  temps  que 
prend  ce  surcroît  de  travail,  qui  devient 
une  fausse  manœuvre. 

Ces  difficultés  ne  se  présentent  pas  avec 
la  brosse  de  martre,  qui  reprend  d’elle- 
même  sa  position  primitive. 

Ceci  dit,  nous  ne  parlerons  que  des 
travaux  exécutés  à la  brosse  de  martre. 

La  brosse  de  soie  est  spécialement  em- 
ployée pour  les  filets  étrusques,  c’est-à- 
dire  les  filets  à plats,  les  ombres,  les 
repiqués  dans  la  pâte,  et  les  clairs  dans 
les  ouvrages  modelés. 

La  brosse  à fondre  est  plate  et  en  soie, 
mais  plus  courte  de  poils  et  plus  fournie 
que  la  brosse  à filer. 

De  la  manière  d'entretenir  les  brosses. 

409.  D’une  façon  générale,  les  brosses 
à peindre  demandent  un  très  grand  entre- 
tien; mais  les  brosses  à filer  ont  particu- 
lièrement besoin  de  grands  soins,  si  on 
veut  les  conserver  longtemps  et  pouvoir 
avec  elles  arriver  à faire  du  bon  travail. 

11  ne  faut  jamais  les  laisser  debout  ap- 
puyées sur  leurs  poils,  car  elles  se  courbent 
et  sont  à jamais  perdues  pour  le  filage. 

Voici  comment  notre  ami  Paulin,  an- 
cien président  de  la  Chambre  syndicale 
des  fileurs,  décrit  les  soins  à donner  aux 
brosses  et  pinceaux. 

Les  brosses  de  soie  doivent  être  lavées 
tous  les  soirs. 

Les  brosses  de  martre  ou  pinceaux  ne 
doivent  jamais  être  lavées  au  savon  ; l’es- 
sence, seule,  doit  être  employée  pour  cette 
opération,  et  il  ne  faut  pas  se  contenter  de 
rincer  le  bout  des  poils.  Il  convient,  au 
contraire,  de  les  laver  dans  deux  ou  trois 
essences  et  de  bien  s’assurer  qu’il  ne  reste 
rien  dans  le  culot  ou  talon  de  la  brosse. 

Sans  ces  soins,  il  arriverait  qu’au  bout 
de  très  peu  de  temps  le  fond  s’engorge- 
rait, les  poils  s’écarteraient,  feraient  l'ar- 
tichaut, et  les  brosses  ne  seraient  plus 
bonnes  à filer. 


Après  les  avoir  bien  lavées  et  séchées, 
il  faut  les  suider  avec  de  la  chandelle  de 
préférence,  de  manière  que  le  suif  pénètre 
bien  dans  le  fond. 

Entretenues  ainsi,  on  peut  s’en  servir 
jusqu’à  complète  usure. 

Lorsqu’elles  sont  usées,  et  que  la  pointe 
devient  trop  carrée,  on  peut  les  amincir 
en  coupantdes  poils  dansleur  épaisseur,  et 
on  obtient  ainsi  d’excellentes  brosses  pour 
faire  des  petits  filets  étrusques  et  quelque- 
fois même  des  filets  très  fins  de  mixtion. 

Quant  aux  brosses  de  soie,  on  peut  les 
laver  à l’essence,  comme  les  martres,  et 
les  suiffer  après  ; mais  on  peut  aussi  les 
laver  au  savon  blanc,  et,  après  avoir 
séché  l’eau,  les  imbiber  de  salive,  les  pres- 
ser à plat  entre  le  pouce  et  l’index  pour 
donner  une  bonne  forme  ; on  a ainsi  des 
brosses  en  même  temps  souples  et  rigides. 

Cet  entretien  a la  propriété  de  bonifier 
quelquefois  les  brosses  qui  laisseraient  à 
désirer,  étant  neuves.  A défaut  de  suif,  on 
peut  aussi  saliver  les  martres,  la  salive 
ayant  la  propriété  de  maintenir  les  poils 
souples  et  fermes,  et  de  les  empêcher  de 
se  coller. 

Des  tons. 

410.  Avant  de  passer  à l’exécution,  il 
faut  que  nous  mettions  nos  lecteurs  un 
peu  au  courant  de  la  fabrication  des  tons, 
car  faire  une  teinte  d’ombre  et  une  teinte 
de  lumière  en  filage  n’est  pas  une  chose 
absolument  aisée  quand  on  en  a jamais 
fait.  A notre  avis,  le  meilleur  système  est 
encore  de  copier  la  nature,  au  point  de  la 
confondre,  c’est-à-dire,  qu’après  avoir 
copié  un  objet  quelconque  à un  point 
de  vue  déterminé,  et  l’avoir  placé  à côté 
du  modèle,  les  deux  soient  absolument 
semblables  de  dessin  et  de  couleur. 

Pour  ces  études,  nous  engageons  à se 
servir  du  moyen  suivant  : 

Faire  deux  moitiés  d’un  cadre  ou  châs- 
sis, avec  des  planches  de  2 ou  3 centi- 
mètres d’épaisseur,  et  même  de  5 si 
possible,  afin  de  bien  se  rendre  compte 
des  détails. 

Nous  appelons  deux  moitiés  de  châssis, 
c’est-à-dire  deux  angles  droits,  comme 
une  équerre,  qui,  réunis,  forment  un  rec- 
tangle, 
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On  peindra  un  grand  carton,  d’un  ton 
quelconque  uni,  ainsi  que  les  deux  angles 
du  châssis,  que  l’on  fixera  sur  le  carton, 
de  manière  à former  deux  angles  droits 
séparés,  l’un  à droite,  dans  le  haut,  et 
l’autre  à gauche,  dans  le  bas,  en  lais- 
sant un  bon  intervalle  entre  les  deux, 
soit  20  ou  30  centimètres,  de  manière 


qu’il  reste  une  marge  extérieure  sur  le 
carton. 

Ces  deux  angles  serviront  d’abord  à 
copier  d’après  nature  les  ombres  et  les 
lumières,  et  à faire  les  teintes  pour  l’exé- 
cution des  filets  de  table. 

On  réduit  ensuite  ces  deux  angles  de 
manière  à former  un  panneau  complet, 


üi 


Fig.  987  à 989.  — Table  saillante,  et  moulures. 


qui  sert  pour  les  études  détaillées  des 
ombres  et  des  lumières  des  filets  de  table 
renfoncées  et  saillantes. 

On  cherchera  un  mur  bien  éclairé,  mais 
non  placé  au  soleil,  sur  lequel  la  lumière 
vienne  directe  et  à 45  degrés  si  possible. 

On  se  choisira  une  place  fixe  à environ 
2 mètres  de  ce  mur  ; on  placera  le  carton 


à environ  0m,50  à gauche,  et  à 1 mètre  au- 
dessus  du  niveau  de  l’œil. 

Les  deux  angles  du  châssis  donneront 
des  ombres  que  l’on  copiera  très  fidèle- 
lement  en  se  plaçant  toujours  à la  place 
déterminée  pour  voir,  on  cherchera  à pro- 
longer ces  ombres  telles  qu’on  les  voit, 
comme  si  on  voulait  que  les  deux  côtés  des 
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angles  soient  plus  longs;  on  cherchera  et 
on  modifiera  les  teintes  jusqu’à  ce  que 
les  ombres  et  les  lumières  se  confondent 
et  imitent  complètement  la  nature. 

C’est  ainsi  qu’a  été  fait  l’ensemble  des 
moulures  que  nous  présentons  figures 
987  à 989;  la  moulure  [fig.  987)  a une 
partie  éclairée  et  une  partie  dans  l’ombre 
ainsique  le  profil  de  cette  moulure;  elle 
est  composée  d’un  listel,  d’une  partie  de 
doucine  droite,  d’une  scotie  et  d’une 
baguette. 

La  moulure  (fig.  988)  est  une  simple 
baguette  appelée  demi-rond. 

Elle  représente  également  une  partie 
éclairée,  et  l’autre  faisant  opposition. 

La  troisième,  la  moulure  [fig.  989),  au 
lieu  d’être  en  relief  comme  les  deux  autres, 
est  creusée;  c’est  un  canet  qui,  au  lieu 
d’être  concave,  est  formé  de  deux  angles 
droits. 

Pour  modeler  les  moulures,  il  faut  trois 
teintes  pour  les  ombres,  et  deux  pour  les 
lumières  au  clair. 

Les  ombres  se  composent  d’une  demi- 
teinte  des  glacis,  d’une  ombre  et  d’un 
repiqué;  les  lumières,  d’un  clair  et  d’un 
brillant. 

Sur  les  tons  unis,  la  demi-teinte  doit 
être  une  demi-pâte  très  liquide. 

Suivant  la  nature  des  fonds  sur  lesquels 
on  a à travailler,  il  faut  liquéfier  ses 
teintes  : ainsi  sur  les  fonds  mats,  il  faut 
faire  des  teintes  maigres;  néanmoins  il 
faut  observer  une  légère  différence  entre 
la  demi-teinte  ou  glacis  et  les  ombres,  il 
faut  que  la  demi-teinte  soit  toujours  un 
peu  plus  maigre  que  les  ombres,  sans 
quoi  on  s’exposerait  à faire  chasser  la  pre- 
mière en  y superposant  la  seconde  plus 
maigre,  en  un  mot  on  dépouillerait  le  des- 
sous, et  on  aurait  beaucoup  plus  de  diffi- 
culté pour  fondre  les  tons  ensemble.  En 
outre,  ces  teintes  risqueraient  de  couler 
comme  quand  on  les  fait  presque  entière- 
rement  à l’huile,  ce  qui  produirait  un  effet 
déplorable. 

Comment  on  doit  tenir 

les  brosses. 

411.  La  brosse  à filer  doit  être  tenue 
au  bout  du  manche  ; si  on  lui  a fait  un 


manche  relativement  long,  ce  n’est  pro- 
bablement pas  pour  qu'on  la  tienne  par  le 
milieu. 

Il  faut  que  les  deux  premiers  doigts  de 
la  main  et  le  pouce  forment  un  triangle, 
comme  si  l’on  voulait  passer  ce  dernier 
entre  les  deux  premiers.  Il  faut  opposer 
au  pouce  le  manche  de  la  brosse  en  tra- 
vers, de  manière  que  l’extrémité  du 
manche  dans  la  main  ne  dépasse  pas  le 
deuxième  doigt,  car  il  gênerait  certains 
mouvements. 

Pour  les  filets  horizontaux,  il  faut  tou- 
jours se  placer  de  manière  à ce  que  l’œil 
ne  se  trouve  pas  à plus  de  2 ou  3 centi- 
mètres au-dessus  de  la  règle. 

La  brosse  doit  être  tenue  très  perpendi- 
culairement au  mur  avec  une  inclinaison 
de  gauche  à droite  d’environ  20  à2o  degrés  ; 
cette  inclinaison,  que  l’on  doit  avoir  en 
commençant  le  filet  à gauche,  doit  rester  la 
même  en  finissant  au  bout  de  la  règle  à 
droite,  et  cela  sans  lever  ni  descendre  la 
main;  sans  quoi  le  filet  serait  de  travers. 

Il  faut  observer  cette  même  règle  en 
sens  inverse,  si  on  file  de  droite  à gauche, 
c’est-à-dire  en  revenant  sur  soi. 

Quant  aux  filets  verticaux,  il  faut  que 
l’œil  se  trouve  presqu’en  face  de  l’arête  de 
la  règle  qui  sert  à filer,  ou  à 1 ou  2 cen- 
timètres en  dehors,  c’est-à-dire  juste  pour 
pouvoir  bien  lire  le  trait  intérieur  du  filet, 
et  la  brosse,  comme  dans  le  filage  horizon- 
tal, bien  perpendiculaire  au  mur  avec  la 
même  inclinaison  dans  le  sens  où  l’on 
file,  en  évitant  absolument  de  pousser  la 
main  à droite  ou  à gauche  dans  toute  la 
longueur  du  filet.  Ces  explications  pour- 
ront paraître  aux  uns  un  peu  oiseuses,  aux 
autres  un  peu  embrouillées;  mais  qu’on 
relise  deux  et  trois  fois  même  les  lignes 
qui  précèdent,  et  nous  sommes  convaincus 
que  les  peintres  qui  auront  bien  compris 
notre  petit  cours  technique,  s’en  trouveront 
très  bien. 

De  l’exécution. 

41  &.  Nous  commencerons  par  le  filet 
à plat,  autrement  dit  le  filet  étrusque, 
celui  qui  assurément  est  la  première  étape 
du  fileur;  pour  qu’il  soit  acceptable,  il  faut 
qu’il  soit  correct  et  droit.  Pour  arriver  à 
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cette  perfection,  il  faut  s’exercer  à faire 
des  séries  de  filets  horizontaux  et  verticaux 
de  toutes  les  grosseurs  et  en  faire  une 
grande  quantité  de  chaque,  à la  fois,  depuis 


les  plus  fins  jusqu’à  ceux  de  1 centimètre 
de  largeur  et  d’au  moins  un  mètre  de  lon- 
gueur et  s’exercer  à les  faire  d’une  seule 
venue  ; s’ils  ne  sont  pas  réguliers,  corrects, 


Fig.  991.  — Coupe  de  pierres  pour  décoration  murale. 
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ni  couverts,  il  faut  les  repasser  une  fois, 
deux  fois,  dix  fois  s’il  le  faut,  mais  sans 
jamais  les  grossir. 


Ces  exercices  doivent  être  souvent  ré- 
pétés. 

C’est  alors  qu’on  peut  commencer  à faire 


Fig.  993.  — Coupe  de  pierres  pour  décoration  murale. 
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des  filets  sur  les  listels  des  moulures  na- 
ture pour  les  rehausser  en  leur  donnant 
une  coloration  plus  riche.  Après,  on  se 
lance  dans  la  coupe  de  pierre  à plat. 

La  figure  990  montre  la  coupe  la  plus 
simple,  si  la  pierre  doit  avoir  0,40  sur 
0,20;  toute  la  division  doit  être  de  0,20, 
centimètres,  le  filet  de  refend  se  fera  tou- 
jours beaucoup  plus  fin  que  le  filet  de  la 
pierre  d’assise. 

La  figure  991  indique  un  autre  genre 
de  coupe  de  pierres  ; les  angles  se  font  au 
pochoir,  lequel  doit  donner  les  deux  angles 
de  deux  pierres,  de  cette  façon  on  a 
les  amorces  et  on  n’a  plus  qu’à  joindre  les 
filets  pour  avoir  sa  pierre  entière,  propre- 
ment faite  et  régulièrement  tracée. 

Toujours  en  filage  étrusque,  nous  don- 
nons dans  la  figure  992  un  tracé  de  coupe 
de  pierre  sans  filets  de  refends  dans  les 
champs,  mais  avec  au  centre  des  pierres 
une  petite  trace  qui  se  fait  au  pochoir  ; 
c’est  simple  d’exécution,  mais  assez  riche 
d’effet. 

Etenfinla figure  993  représente,  quoique 
en  filet  à plat,  une  coupe  de  pierre  artis- 
tique qui  semble  très  riche  et  qui  cepen- 
dant n’est  pas  très  longue  à exécuter, 
grâce  au  pochoir  qui,  comme  dans  la  fi- 
gure 991,  aide  au  tracé  de  pierres  en  les 
déterminant  très  régulièrement. 

Les  abouts  des  pierres  se  font,  comme 
nous  le  disons,  au  pochoir,  mais  de  ma- 
nière que  d’un  seul  coup  on  fasse  la  moi- 
tié d’une  assise  à gauche  et  l’autre  moitié 
de  l’assise  à droite,  de  façon  qu’onn’aitplus 
qu’à  relier  par  un  filet  pour  terminer  la 
pierre;  la  petite  croix  du  milieu  se  fait  en 
dernier,  quand  tout  est  sec  ; elle  devra  être 
plus  claire  de  ton  que  le  filet  d’enca- 
drement. 

ün  appelle  filet  étrusque  tout  filet  sec 
n’ayant  pas  plus  de  1 centimètredelargeur. 

Selon  leur  emplacement,  comme  nous 
venons  de  l’indiquer,  on  les  appelle  filets 
de  joints,  de  refend  ou  sertis. 

Au-dessus  de  cette  largeur  ce  sont  des 
galons. 

Le  galon  ne  peut  se  faire  qu’avec  deux 
coups  de  brosse,  l’un  pour  faire  l’arête  du 
haut,  l’autre  pour  faire  l’arête  du  bas  ; 
l’entre-deux  se  remplit  après  coup  s’il  y a 
lieu. 


Filets  de  table. 

41 3.  Il  n’est  pas  un  compagnon  peintre 
qui  ne  sache  ce  que  c’est  qu’une  table, 
autrement  dit  la  partie  unie  qui  se  trouve 
encadrée  d’un  champ  ou  d’une  moulure  ; 
comme  dans  les  exemples  que  nous  avons 
donnés  dans  les  planches  hors  texte  repré- 
sentant les  différents  bois  employés  dans 
le  bâtiment.  Nous  commencerons  ces  im- 
portantes explications  par  les  filets  qui 
font  paraître  cette  table  renfoncée. 

Pour  bien  donner  l’illusion  de  ce  filet, 
consultons  la  nature  : 

Pour  cela,  réunissons  sur  le  carton  les 
deux  angles  en  bois  qui  ont  servi  de  mo- 
dèle pour  les  études,  de  manière  à former 
un  panneau  complet  avec  les  angles  bien 
ajustés;  ce  sera  le  panneau  n°  1. 

Prenons  un  autre  carton  qui  devra  être 
peint  du  même  ton  que  le  précédent,  tra- 
çons dessus  un  panneau  pareil  à celui 
qui  est  naturel  et  copions-le  absolument 
comme  nous  le  voyons  en  nous  plaçant  sur  le 
chevalet,  à la  place  que  nous  avons  choi- 
sie pour  les  études  des  ombres  et  des  lu- 
mières et  avec  les  mêmes  teintes  qui  ont 
servi  à prolonger  les  angles  d’études. 

Ce  panneau  peut  se  présenter  dans  cinq 
positions  différentes. 

La  lumière,  dans  la  nature,  varie  à l’in- 
fini ; mais  nous  traiterons  cette  étude  avec 
le  principe  décoratif  de  la  lumière  à 
45  degrés  de  droite  à gauche. 

Les  panneaux  que  nous  allons  étudier 
peuvent  donc  se  trouver  : 

1°  A gauche  et  au-dessus  du  niveau  de 
l’œil  que  nous  appellerons  n°  1 ; 

2°  A droite  et  au-dessus  de  l’œil  n°  2; 

3°  A gauche  et  au-dessous  de  l’œil  n°  3; 

4°  A droite  et  au-dessous  de  l’œil  n°  4 ; 

Et  enfin  le  n°  5 vu  de  face. 

Dans  les  filets  de  table,  comme  dans 
les  moulures,  il  y a des  filets  fondus; 
nous  allons  indiquer  les  moyens  d’y  pro- 
céder. 

En  principe,  pour  filer,  il  faut  que  le 
plat  de  la  brosse  appuie  à plat  sur  la 
règle,  et,  par  l’inclinaison  de  gauche  à 
droite,  que  nous  avons  indiquée,  les  poils 
du  fond  appuient  seuls  sur  le  mur,  et  ceux 
du  haut  ne  touchent  pas.  Il  faut  donc  pour 
fondre  en  montant  dans  le  filage  horizon- 
tal, tourner  légèrement  la  brosse  de  ma- 
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nière  à ce  que  l’angle  du  dessus  s’éloigne  | 
de  la  règle  ; ce  faisant,  il  arrivera  que 
les  poils  du  fond  toucheront  fortement  et 
feront  une  arête  nette  dans  le  bas,  tandis 
que  ceux  du  dessus  toucheront  de  moins 
en  moins  ; c’est  ce  qui  fera  le  filet  fondu. 

Pour  fondre  en  descendant,  on  fera  le 
contraire,  on  tournera  la  brosse  de  ma- 
nière à ce  que  l’angle  qui  touche  le  mur 
s’éloigne  de  la  règle,  de  sorte  qu’en  filant, 
cet  angle  fera  une  arête  vive  dans  le  haut 
et  le  filet  se  fondra  en  descendant;  ceci 
dit  pour  la  demi-teinte,  se  répétera  pour 
toutes  les  autres  teintes  qu’on  aura  à faire. 

Nous  allons  entrer  dans  nos  explica- 
tions de  table  et  nous  commencerons  par  le 
panneau  n°  1. 

Il  faut  généralement  faire  tout  d’abord 
le  filage  des  traverses  du  haut  ; pour  exé- 
cuter les  montants,  aller  de  droite  à 
gauche. 

Dans  la  traverse  du  haut,  l’épaisseur  du 
champ  devra  être  couchée  à plat  avec  la 
demi-teinte  et  avec  la  brosse  de  martre. 

Cette  épaisseur  doit  être  prise  en  dehors 
du  trait,  c’est-à-dire  sur  le  champ  ; les 
panneaux  doivent  toujours  être  tracés  au 
crayon,  et  c’est  ce  tracé  qui  sert  de  guide 
pour  les  encadrements,  en  filets  de  table 
ou  de  moulures. 

Avec  la  brosse  de  soie,  on  met  un  peu 
d'ombre  dans  le  haut,  et  on  la  fond  en 
descendant,  mais  il  faut  que  ce  soit  très 
adouci  jusqu’en  bas  et  parfaitement  dé- 
gradé, sans  pourtant  atteindre  complète- 
ment le  bas  : c’est  ce  qu’on  appelle  l’ombre 
naturelle,  avec  reflet  ou  clair-obscur. 
Vient,  ensuite,  l’ombre  portée,  on  couche 
à plat,  avec  la  demi-teinte,  la  même  lar- 
geur que  l’épaisseur  en  la  fondant  légère- 
ment dans  le  bas,  on  met  de  l’ombre  dans 
le  haut,  juste  sous  l’arête  de  l’épaisseur  et 
fondue  en  descendant,  mais  pas  plus  bas 
que  le  milieu  de  la  demi-teinte;  on  ter- 
mine en  faisant,  toujours  sous  l’épaisseur, 
un  filet  très  fin  de  repiqué  et  très  peu 
fondu  en  descendant. 

Il  arrive  parfois  que,  pour  plus  de  faci- 
lité, et  quand  les  fonds  le  permettent,  on 
dépasse  un  peu  l’endroit  de  l’angle.  On 
coupera  l’épaisseur  et  l’ombre  portée  de 
l’angle  de  droite,  verticalement,  et  en 
droite  ligne  du  trait  du  montant. 


On  devra,  comme  nous  l’avons  déjà  dit, 
du  reste,  exécuter  les  montants  en  com- 
mençant par  celui  de  droite. 

Nous  ferons  ici  une  petite  remarque. 
Quand  les  travaux  sont  assez  importants, 
il  est  préférable  de  faire  toutes  les  tra- 
verses du  haut,  de  laisser  sécher,  et  de 
reprendre  les  montants  après  ; cette  exécu- 
tion permet  de  dépasser,  en  filant,  de  cou- 
per et  reprendre  les  angles  sans  observer 
un  soin  et  perdre  un  temps  qui  est  dépensé 
en  pure  perte,  quand  on  file  tout  à la  suite, 
surtout  pour  les  moulures. 

A cause  de  la  situation  du  panneau  qui  se 
trouve  à gauche,  on  ne  peut  voir  l’épais- 
seur de  ce  montant  que  la  perspective 
cache,  donc  il  n’y  a qu’à  faire  une  partie 
de  l’ombre  portée. 

On  passe  la  demi-teinte  un  peu  moins 
large  que  celle  de  la  traverse  du  haut,  en- 
viron 1/4  en  moins  à arête  vive,  en  tou- 
chant le  trait  de  crayon,  et  légèrement 
fondu  à gauche,  on  met  de  l’ombre  à arête 
vive  à droite  sur  la  demi-teinte  et  fondue 
à gauche  à pas  plus  d’un  tiers,  et  pas  de 
repiqué. 

Pour  le  côté  gauche,  on  coupe  l’épais- 
seur seulement  de  la  traverse  à 45  degrés 
en  dehors  du  trait  de  crayon  du  montant, 
l’ombre  portée  devant  être  coupée  verti- 
calement à ce  trait  de  crayon. 

De  ce  montant-là,  on  ne  voit  pas  l’épais- 
seur, et  comme  la  lumière  vient  à droite, 
elle  est  éclairée  ; donc,  pour  l’imiter,  il  faut 
faire  d’abord  avec  la  demi-teinte  un  filet 
très  simple  sur  le  trait  de  crayon  ; ce  filet 
n’existe  généralement  pas  dans  la  nature, 
ou  il  est  imperceptible,  mais  il  est  utile 
au  point  de  vue  décoratif,  et  il  sert  en 
même  temps  à bien  déterminer  et  faire 
valoir  les  clairs. 

Cette  épaisseur,  comme  celle  du  haut, 
doit  être  prise  sur  le  champ  ; on  la  couche 
avec  le  clair  en  arête  vive  extérieurement 
et  fondue,  en  venant  toucher  le  filet  de  re- 
fend ; on  revient  ensuite  avec  le  brillant 
sur  l’arête  vive  de  gauche  fondue  à droite, 
à environ  la  moitié  du  clair  dans  les  extré- 
mités et  à un  quart  dans  le  milieu,  de 
manière  que  les  angles  soient  un  peu  plus 
accentués,  et  il  est  nécessaire  de  forcer 
même  un  peu,  près  des  deux  extrémités. 

Il  est  à remarquer  que,  dans  l’angle  du 
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haut,  il  faut  mettre  en  demi-teinte  le  petit 
triangle  entre  l'angle  extrême  du  haut, 
l’angledutracé  au  crayon  et  lebas  de  l’om- 
bre portée  de  la  traverse,  coupée  en  ligne 
droite  de  l’angle,  extrême  au  bas  de 
l’ombre  portée  et  accentuer  un  peu  l’ombre 
dans  les  deux  autres  côtés  et  un  peu  de 
repiqué,  s’il  y a lieu,  afin  de  bien  déter- 
miner la  continuation  du  montant  éclairé, 
qui  se  trouve  dans  l’ombre  de  la  traverse. 

La  traverse  du  bas  étant  au-dessus  de 
l’œil,  l’épaisseur  ne  se  voit  pas,  et  la  lu- 
mière venant  du  haut  il  n’y  a pas  d’ombre, 
néanmoins  on  la  détermine  généralement 
par  un  petit  filet  de  refend  sur  le  trait  de 
crayon  légèrement  fondu  en  montant. 

Pour  le  panneau  appelé  n°  2;  après 
l’avoir  tracé  à la  place  qui  a été  indiquée 
précédemment,  c’est-à-dire  à droite  du 
point  de  vue,  et  à la  même  hauteur  que 
le  panneau  n°  1,  on  exécutera  les  traverses 
du  haut  et  du  bas  pareilles  à celle  du  même 
panneau  n°  1. 

A l’angle  de  droite,  on  coupera  l’épais- 
seur et  l’ombre  à 45  degrés,  l’épaisseur 
en  dehors  de  l’angle  des  traits  de  crayon, 
c’est-à-dire  prise  sur  le  champ,  et  à 
l’angle  de  gauche,  on  coupera  l’épaisseur 
et  l’ombre  en  ligne  droite  du  trait  mon- 
tant. 

Le  montant  de  droite,  dont  on  voit 
l’épaisseur  dans  l’ombre,  doit  être  exécuté 
semblable  à la  traverse  du  haut,  en  accen- 
tuant la  coupe  d’angle  de  l’épaisseur  avec 
un  petit  filet  de  teinte  d’ombre  sur  le 
trait  de  coupe  légèrement  fondu  sur  le 
montant. 

Quant  au  montant  de  gauche,  qui,  en 
réalité,  est  éclairé,  mais  dont  on  ne  voit 
pas  l’épaisseur,  ainsi  que  la  traverse  du 
bas,  ils  doivent  être  déterminés  avec  un 
petit  filet  de  demi-teinte  à arête  vive  sur 
le  trait  de  crayon  et  légèrement  fondu  en 
dedans. 

On  peut  caractériser  l’arête  extérieure 
sur  le  trait  de  crayon  avec  un  filet  de 
blanc  brillant,  aussi  fin  que  possible  ; il 
convient  de  mettre  ce  même  filet  brillant 
sur  l’arête  de  la  traverse  du  bas  du  pan- 
neau n°  1,  qui  n’a  pas  été  indiquée  pré- 
cédemment. 

11  est  bien  entendu  que  l’angle  du  bas  du 
montant  de  droite  doit  être  coupé,  ombre 
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et  épaisseur,  en  ligne  droite  au  trait  de 
crayon  de  la  traverse. 

En  réalité,  les  filets  de  demi-teinte  et 
brillants,  de  ces  épaisseurs  éclairées  que 
l’on  ne  voit  pas,  n’existent  pas  dans  la 
nature  ; mais,  au  point  de  vue  décoratif,  il 
convient  de  les  indiquer. 

Pour  le  panneau  n°  3, il  sera  placé  sous 
le  n°  1 à environ  0m,30  au-dessous  du 
niveau  de  l’œil. 

De  la  traverse  du  haut  et  de  l’épais- 
seur de  droite  on  n’en  voit  pas  les  épais- 
seurs, donc  il  n’y  a qu’une  ombre  portée  à 
faire  pareille  à celle  du  montant  de  droite 
du  panneau  n°  1 ; le  montant  de  gauche 
et  la  traverse  du  bas,  qui  sont  éclairés  et 
dont  on  voit  les  épaisseurs,  doivent  être 
semblables  au  montant  de  gauche  de  ce 
même  panneau  n°  1. 

L’angle  de  droite  du  haut  doit  être 
formé  antérieurement  par  les  deux  traits 
de  crayon  ; à l’angle  du  haut,  à gauche, 
et  du  bas  à droite,  l’arète  extérieure  doit 
être  prolongée  au-delà  du  trait  de  crayon 
de  l’épaisseur  de  la  table,  puisqu’elle  doit 
toujours  être  prise  sur  le  champ,  et  cou- 
pée de  cette  arête  extérieure  à l’intérieur 
de  l’ombre  sur  le  trait  de  crayon,  et  le 
petit  triangle  de  l’épaisseur  qui  se  trouve 
aussi  dans  l’ombre  doit  être  bien  déter- 
miné avec  la  teinte  d’ombre  sur  le  trait 
de  crayon  de  la  traverse  fondue  sur  le 
triangle. 

Sur  la  coupe  d’angle  de  l’épaisseur 
éclairée  à l’angle  du  bas  à gauche,  accu- 
ser cette  coupe  avec  un  filet  de  brillant 
fondu  sur  la  traverse  un  peu  allongée. 

Pour  le  panneau  n°  4,  il  sera  placé 
comme  le  panneau  n°  3 à 50  centimètres 
au-dessous  du  niveau  de  l’œil  et  sous 
le  n°  2. 

La  traverse  du  haut  et  celle  du  bas 
doivent  être  pareilles  à celles  du  n°  3, 
puisqu’elles  sont  au  même  niveau.  Les 
montants  de  droite  et  de  gauche  pareils  à 
ceux  du  n°  2. 

L’ombre  de  la  traverse  du  haut  de 
l’angle  de  gauche,  coupée  droite  au  trait 
de  crayon  du  montant,  qui  doit  former 
l’angle;  à l’angle  de  droite,  coupé  en 
dehors  du  trait  de  crayon  du  montant  de 
la  longueur  de  l’épaisseur,  faire  suivre  le 
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petit  repiqué  du  montant  jusque  sous 
l’arête  de  la  traverse. 

L’épaisseur  de  l’angle  du  montant  du 
bas,  à droite,  coupée  à 45  degrés,  anté- 
rieurement du  trait  de  crayon  de  la  tra- 
verse, et  l’ombre  portée  coupée  de  l’angle 
extrême,  en  ligne  droite  de  l’intérieur  de 
l’ombre  sur  le  trait  de  crayon,  et  déter- 
miner le  petit  triangle  de  l’ombre  portée 
sur  l’épaisseur  avec  un  peu  de  la  teinte 
d’ombre  sur  la  coupe  d’angle  fondue  sur 
l’épaisseur,  et  un  petit  filet  de  cette  même 
ombre  sur  le  haut  du  triangle  fondu  en 
montant. 

Quant  au  panneau  n°  5,  étant  vu  de 
face,  il  n’est  en  somme  qu’un  diminutif  des 
quatre  précédents. 

ün  en  voit  les  4 épaisseurs  ; donc,  your 
l’exécuter,  il  faut  que  la  traverse  du  haut 
soit  semblable  à celles  des  panneaux 
n°  1 et  2 réunis  et  la  traverse  du  bas, 
pareille  à celles  des  panneaux  ncs  3 et  4 
réunis  ; le  montant  de  droite,  pareil  à 
ceux  des  panneaux  nos  2 et  4,  et  le  mon- 
tant de  gauche  semblable  à ceux  des  pan- 
neaux 1 et  3 également  réunis  et  sans  in- 
terruption ; les  quatre  angles  sont  donc 
tous  identiques. 

Les  explications  qui  précèdent  peuvent 
paraître  très  ardues  ; mais  nous  conseil- 
lons vivement  à nos  lecteurs  de  les  lire 
bien  attentivement  et  de  les  relire  au  besoin 
plusieurs  fois,  car  le  peintre  qui  réussira  à 
faire  ce  que  nous  indiquons  pourra  sans 
aucune  crainte  aborder  tous  les  motifs 
de  modelés  de  moulures. 

Nous  avons  suivi  avec  beaucoup  d’inté- 
rêt le  cours  de  filage  de  M.  Paulin  qui 
indiquait  cette  méthode,  et  nous  affirmons 
qu’elle  a toujours  donné  d’excellents  ré- 
sultats. 

Quant  au  tracé  des  tables  renforcées, 
il  a dans  beaucoup  de  cas  une  certaine 
importance. 

Supposons  que  nous  sommes  devant  un 
mur,  ayant  une  porte  au  milieu  et  le  point 
de  vue  étant  au  milieu  de  cette  porte,  à 
environ  lm,70  du  sol,  il  faut  exécuter  deux 
panneaux  de  chaque  côté,  un  au-dessus 
et  l’autre  au-dessous  de  la  cimaise,  à 
1 mètre  du  sol  ; si  on  doit  donner  une 
forte  saillie,  soit  0in,05  à un  champ  de 
0m,15  de  largeur,  il  arrivera,  si  on  trace 


un  champ  égal  partout,  que  les  montants 
placés  près  de  la  porte  et  ceux  sous  la  ci- 
maise resteront  à leur  largeur  réelle  de 
0m,15  après  lefilage,  maistouslesmontants 
et  les  traverses  dont  on  verra  l’épaisseur 
seront  diminués  de  cette  épaisseur,  puis- 
qu’ils doivent  être  pris  sur  les  champs. 

Il  faut  donc,  en  traçant,  tenir  compte 
de  la  saillie  à donner  et  l’augmenter  de 
son  épaisseur. 

Une  simple  preuve  que  cette  observa- 
tion est  indispensable,  c’est  qu’en  admet- 
tant que  l’on  ait  des  champs  en  marbre 
napoléon  foncé,  encadrant  des  panneaux 
en  marbre  blanc,  il  faut  naturellement 
que  les  épaisseurs  soient  en  napoléon  et 
non  en  marbre  blanc. 

Lorsque,  sur  un  mur,  il  y a une  série 
de  panneaux  les  uns  à côté  des  autres, 
on  prend  généralement  une  largeur  dé- 
terminée pour  les  champs  et  l’épaisseur 
qui  est  à peu  près  toujours  la  même  ; on 
n’exécute  pas  ces  panneaux  avec  un  point 
de  vue  fixe,  comme  dans  les  cinq  pan- 
neaux que  nous  avons  détaillés,  parce  que 
la  perspective  ferait  varier  les  épaisseurs. 

On  figure  la  même  saillie  à tous  les 
panneaux  : c’est  ce  qu’on  appelle  un  point 
de  vue  mobile.  Il  faut,  même  dans  ce  cas, 
tenir  compte  des  épaisseurs  dans  le  tracé, 
pour  ne  pas  avoir  des  champs  plus  larges 
les  uns  que  les  autres  après  l’exécution. 

Nous  allons  à présent  passer  à l’exécu- 
tion en  demi-teinte. 

Lorsque  la  lumière  ne  vient  ni  de  droite, 
ni  de  gauche,  ou  qu’elle  est  fuyante,  c’est- 
à-dire  dans  la  même  direction  que  lefilage 
que  l’on  exécute,  c’est  une  exécution  en 
demi-teinte. 

Ainsi  dans  un  escalier,  un  vestibule, 
une  entrée,  etc.,  et,  en  général,  dans  tous 
les  intérieurs,  on  met  les  traverses  au- 
dessus  du  niveau  de  l’œil,  en  demi-teinte, 
à moins,  toutefois,  que  la  lumière  vienne 
directement  du  haut,  ce  qui  est  rare. 

A l’appui  de  ce  raisonnement,  il  appert 
que  la  lumière  qui  vient  d’une  croisée,  par 
exemple,  éclaire  principalement  et  direc- 
tement le  sol,  et  c’est  le  sol  qui  éclaire 
en  partie  les  murs  et  le  plafond  par  ré- 
flexion. 

Nous  ne  nous  étendrons  pas  plus  lon- 
guement sur  cetéclairage,  qui  nous  entrai- 
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nerait  à une  très  grande  complication  de 
rayons  lumineux. 

Cela  dit,  nous  nous  contenterons  d'indi- 
quer comment  on  exécute  le  filage  en  demi- 
teinte. 

Ainsi,  pour  les  traverses  du  haut,  les 
épaisseurs  visibles  doivent  être  couchées 
à plat  avec  la  demi-teinte  dans  toute  leur 
épaisseur,  avec  très  peu  de  la  teinte 
d’ombre  dans  le  haut,  très  bien  fondue, 
jusqu’aux  trois  quarts  au  moins  et  sans 
dureté  ; dans  le  bas,  sur  le  trait,  au 
simple  filet  fin  et  sec  d'ombre,  sans 
ombre  portée. 

C’est  cette  même  exécution  qu’il  con- 
viendra de  faire,  sur  les  montants  près 
d’un  angle,  où  un  retour  de  mur  empêche 
de  recevoir  la  lumière  directe. 

Il  y a un  principe  qu’il  ne  faut  pas  ou- 
blier, c’est  que  le  filage  dans  l’intérieur 
doit  être  exécuté  pour  être  vu  quand  l’ap- 
partement est  habité. 

Ainsi  dans  un  salon,  une  salle  à manger, 
il  y a généralement  des  rideaux,  il  faut 
donc  faire  l’exécution  en  prévision  d’un 
jour  tamisé.  Dans  ce  cas,  si  l’on  veut  bien 
faire  attention,  on  s’apercevra  que  toutes 
ces  épaisseurs  en  nature  visibles  au-dessus 
comme  au-dessous  de  l’œil,  ou  en  face 
de  la  lumière,  sont  en  demi-teinte. 

Pour  définir  cellés  qui  ne  se  voient  pas, 
on  les  déterminera  avec  une  ombre  portée 
très  étroite,  c’est-à-dire  avec  la  demi-teinte 
et  un  tout  petit  filet  de  l’ombre  sur  l’arête, 
en  même  temps  que  l’on  agrandit  la  demi- 
teinte  au  fur  et  à mesure  que  l’on  s’éloigne 
du  centre  de  la  lumière,  sans  pourtant 
arriver  à les  faire  aussi  larges  que  celles 
qui  sont  sur  les  murs  fuyants. 

Sur  les  murs  où  la  lumière  fuit,  les 
ombres  portées  doivent  être  plus  étroites 
près  de  la  lumière  et  doivent  s’allonger  au 
fur  et  à mesure  qu’elles  s’en  éloignent. 

Quand  un  peintre  sera  bien  au  courant 
de  ce  genre  de  travail,  il  pourra  aborder 
la  fausse  moulure  qui  est  la  partie  artis- 
tique du  filage. 

La  fausse  moulure. 

402.  Quoique  la  fausse  moulure  ne  soit 
à proprement  parler  que  du  filage,  avec 
cette  différence  qu’au  lieu  d’être  une  suite 
de  filets  secs,  elle  se  compose  d’une  agglo- 


mération plus  ou  moins  grande  de  filets 
fondus  et  de  filets  secs  constituant  un 
ensemble  de  lignes  nettes  et  adoucies  qui 
donnent  l’illusion  d’une  moulure  naturelle 
en  bois,  en  pierre,  en  marbre,  etc., 
comme  nous  l’avons  indiqué  aux  figures 
978  à 986. 

La  chose  essentielle  dans  la  reproduc- 
tion des  moulures,  c’est  la  transparence  ; 
il  faut  que  l’on  sente  toujours  sous  le 
filage  la  nature  même  de  la  matière  mou- 
lurée. 

C’est  dire  clairement  que  l’on  doit  pro- 
céder par  glacis,  adoucis  eux-mêmes 
pour  modeler  la  masse  et  repiqués  de 
filets  opaques  seulement  dans  les  creux 
ou  tarabiscots. 

Mais  il  est  une  chose  indispensable  aux 
fileurs,  c’est  de  bien  connaître  les  divers 
éléments  nécessaires  à un  mouleur  pro- 
prement dit,  en  laissant  de  côté  les  filets 
de  table  saillants  ou  renfoncés  que  nous 
avons  suffisamment  expliqués,  les  filets  à 
gorge,  les  grains,  les  baguettes,  les  demi- 
baguettes  et  cannelures  que  tout  le  monde 
connaît.  Commeonpeuts’en  rendre  compte 
dans  l’ensemble  des  moulures  que  nous 
donnons  figures  994  à 1006,  l’exécutant 
doit  savoir  tracer  géométriquement  tous 
les  profils. 

Un  filet  est  une  ligne  qui  a diverses 
formes  et  divers  usages  ; c’est  une  petite 
moulure  carrée  qui  accompagne  une  mou- 
lure plus  forte. 

Une  plate-bande  est  une  moulure  plate 
et  unie,  plus  large  que  saillante. 

Un  larmier.  — Partie  d’une  corniche  qui 
en  représente  le  nombre  le  plus  fort. 

Mouehette.  — Petit  rebord  ménagé  au 
larmier  d’une  corniche  pour  empêcher 
l’eau  de  passer  en  dessous. 

Plinthe.  — Tablette  carrée  qui  forme 
la  partie  inférieure  de  la  base  d’une  co- 
lonne. 

Tailloir.  — Se  trouve  surtout  dans  les 
chapiteaux  corinthiens  ; ainsi  appelé  parce 
qu’il  est  plus  taillé  que  la  tablette  formant 
le  couronnement  du  chapiteau. 

Quart  de  rond.  — Moulure  convexe  dont 
le  profil  est  un  quart  de  cercle. 

Gorgerin . — Partie  du  chapiteau  do- 
rique qui  est  comprise  entre  l’astragale 
et  les  annelets. 
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Baguette.  — Petite  moulure  de  forme 
cylindrique  qui  accompagne  souvent  des 
membres  d’architecture  plus  importants. 


Congé.  — Moulure  en  forme  de  quart 
de  cercle,  mais  rentrant. 

Cavets.  — Bien  semblable  au  congé; 


Fig.  994  à 1006.  — Ensemble  de  moulures. 
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c’est  une  moulure  en  creux  d’une  portion 
de  cercle. 

Gorge.  — Moulure  concave  souvent  em- 


ployée dans  les  encadrements  de  portes  et 
fenêtres,  corniches,  etc. 

Tore,  — Grosse  moulure  ronde  qui 
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Fig.  1007  à 1009.  — Profil  de  corniche  et  moulure  Louis  XV. 


entre  dans  la  composition  de  la  hase  des 
colonnes;  se  dit  aussi  boudin  ou  gros  bâ- 
ton ; très  employé  de  nos  jours  dans  les 
encadrements  de  plafond. 


Talon  droit.  — Moulure  concave  à sa 
partie  inférieure  et  convexe  dans  le  haut; 
la  doucine  est  un  talon  renversé  dont 
la  partie  concave  est  en  haut. 
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Doucine.  '■ — Moulure  à double  courbure 
formée  de  deux  quarts  de  cercle. 

Scotie.  — Moulure  concave  que  l'on 
place  ordinairement  entre  des  fdets  ac- 
compagnant deux  tons  à la  base  d’une 
colonne. 

Cette  nomenclature  termine  la  planche 
[fig.  994  à 1006),  dans  laquelle  les  profils 
sont  indiqués  avec  la  manière  de  les 
dessiner  géométriquement;  le  pointillé 
explique  suffisamment  le  tracé  de  la  mou- 
lure sans  que  nous  soyons  obligés  de 
nous  étendre  davantage  sur  la  manière 
d'exécuter. 

Comme  on  le  voit  par  les  explications 
données  ci-dessus,  il  existe  des  règles  ab- 
solues pour  la  formation  des  moulures. 

Dans  tous  les  genres  de  moulures  adop- 
tés dans  les  divers  styles  d’architecture, 
on  emprunte  le  secours  des  baguettes, 
des  filets,  des  quart  de  rond,  doucines,  etc., 
pour  la  formation  de  chacune  d’elles. 

En  peinture,  pour  reproduire  une  mou- 
lure, Ducompex  dit  qu’il  faut  tout  d’abord 
s’attacher  à un  effet  de  perspective,  dû 
aux  tons  qu’on  emploie  pour  former  cette 
dégradation  de  couleur  qui  donne  l’illu- 
sion d'une  partie  concave  ou  convexe, 
selon  qu’on  veut  obtenir  l’une  ou  l’autre  de 
ces  illusions. 

Pour  arriver  à ce  résultat,  la  principale 
recommandation  est  d’employer  une  teinte 
qui  soit  légère  et  surtout  bien  dans  la 
gamme  des  tons  de  la  partie  sur  laquelle 
il  faut  faire  une  moulure  en  imitation. 

Nous  avons  déjà  dit  que  la  teinte  doit 
être  fluide,  de  façon  qu’elle  glisse  bien 
sous  la  brosse. 

On  commence  d’abord  par  les  filets  secs 
qui  donnent  la  structure  de  la  moulure  ; 
les  parties  arrondies,  concaves  ou  con- 
vexes, ne  s’exécutent  qu’après,  car  ces 
parties  sont  faites  avec  un  large  filet 
adouci,  c’est-à-dire  fondu  avec  un  peu  de 
liquide,  soit  d’un  seul,  soit  des  deux 
côtés.  Il  faut  toujours  commencer  avec 
la  teinte  la  plus  foncée,  la  teinte  claire  ne 
devant  être  employée  qu’en  dernier  lieu 
pour  éclairer  les  reliefs,  c’est-à-dire  les 
arêtes  des  parties  droites,  concaves  ou 
convexes. 

Dans  les  travaux  très  soignés,  on  revient 
faire  des  repiqués  dans  les  filets.  Ces  repi- 


qués donnent  plus  de  relief  à la  moulure 
et  imitent  mieux  la  nature. 

Pour  faire  un  filage  bien  droit  et  bien 
régulier,  il  est  nécessaire  que  la  règle 
soit  bien  appuyée  dans  toute  sa  longueur, 
comme  il  a du  reste  été  déjà  dit,  mais 
nous  ne  saurions  trop  répéter  ces  petits 
détails  qui  ont  leur  importance  ; c’est 
ainsi  qu’il  faut  essuyer  souvent  la  règle 
pour  éviter  les  taches  occasionnées  par  les 
bavures  de  couleur. 

Les  filets  étant  tirés  dans  toute  la  lon- 
gueur de  la  règle,  pour  faire  les  onglets, 
on  coupe  avec  un  morceau  d’étoffe  les 
parties  de  filet  qui  sont  en  trop. 

Vrai  ou  pas,  quand  on  fait  delà  fausse 
moulure,  afin  de  donner  l’illusion  du  relief, 
il  faut  qu’une  partie,  se  trouvant  ombrée 
d’un  côté,  se  trouve  éclairée  dans  la  partie 
correspondante.  C’est  la  raison  pour  la- 
quelle nous  montrons  dans  les  figures  1007 
à 1009  le  côté  ombré  et  l’autre  franchement 
éclairé,  même  dans  le  petit  boudin  avec  les 
feuilles  de  laurier  ; le  profil  de  corniche 
Louis  XV,  qui  l’accompagne,  montre  le 
côté  net  du  clair  et  de  l’ombre. 

Nous  ajouterons  que  le  traçage  des 
moulures  est  très  simple;  voilà  comment 
on  opère  généralement. 

Après  avoir  pointé  la  largeur  delà  mou- 
lure à faire  et  mis  des  points  où  doivent  être 
placés  les  filets  secs,  on  bat  le  cordeau 
pour  les  parties  horizontales,  et  on  trace 
à la  règle  les  parties  verticales.  Le  tra- 
vail ainsi  échafaudé,  on  commence  le 
filage. 

Coupe  de  pierre  artistique. 

403.  Nous  terminons  ce  chapitre  du 
filage  en  donnant  deux  exemples  découpé 
de  pierre  artistique,  comme  il  arrive  assez 
souvent  d’en  faire  dans  les  chapelles, 
vestibules,  etc. 

La  figure  1010  représente  une  coupe  de 
pierre  formant  relief.  La  coupe  de  pierre, 
avec  panneau  saillant,  se  détache  sur  un 
champ  très  étroit. 

Ce  panneau  forme  double  saillie  et  par 
ce  fait  possède  un  contre-champ.  On  est 
souvent  appelé  à faire  ce  genre  de  déco- 
ration, qui,  dans  son  ensemble,  est  assez 
décoratif  sans  exiger  beaucoup  de  travail. 

On  divise  la  hauteur  de  la  muraille  corm 
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prise  entre  le  soubassement  et  la  corniche, 
en  autant  de  parties  égales  et  on  bat  le 
cordeau. 

Après  avoir  pris  le  centre  de  la  partie 
verticale,  on  divise  également  ces  appa- 
reils, en  ayant  soin  de  leur  donner  approxi- 
mativement, comme  longueur,  le  double 
de  leur  hauteur,  tout  dépend  de  la  mesure 


du  mur,  car  il  faut  autant  que  possible 
arriver  dans  les  angles  par  des  pierres  en- 
tières etdes  demies,  l’effet  est  très  mauvais 
quand  on  a des  pierres  coupées  au  tiers 
ou  au  quart  de  leur  longueur.  Les  joints 
verticaux  de  chaque  pierre  devront  se 
contrarier,  c’est-à-dire  ne  pas  reposer  les 
uns  sur  les  autres,  mais  bien  tomber  per- 


Fig.  1010.  — Coupe  de  pierre  artistique. 


pendiculairement  et  alternativement  pour 
chaque  rangdel’appareil,  delà mêmefaçon 
que  les  maçons  montent  les  murs  en  briques . 

De  chaque  côté  du  trait  on  portera  la 
moitié  de  la  largeur  adoptée  pour  le 
champ,  ce  qui  dessinera  la  pierre  de 
chaque  appareil,  puis  on  pointera  sur 
chaque  pierre  la  distance  convenue  pour 
faire  le  double  filet. 


Chaque  pierre  doit  avoir  une  partie 
éclairée  et  une  partie  dans  l’ombre. 

Dans  la  figure  1011,  nous  montrons  un 
genre  de  coupe  de  pierre  qui  diffère  sen- 
siblement du  précédent. 

Les  joints  des  appareils,  au  lieu  d’être 
entrecroisés,  reposent  les  uns  sur  les 
autres;  chaque  pierre,  à sa  jonction,  se 
trouve  entrecoupée  par  un  modillon  pos- 
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sédant  un  petit  motif  sculpté,  qui  n’est 
pas  difficile  à faire  à la  main,  et  qui  peut 
même  s’exécuter  au  pochoir. 

Les  coins  arrondis  en  quart  de  rond 


viennent  contourner  le  modillon  et  font 
dans  leur  ensemble  un  assez  heureux  effet 
décoratif. 

Ce  genre  de  coupe  de  pierre  se  paye 


Fig.  1011.  — Coupe  de  pierre  artistique. 


très  cher  et  ne  demande  cependant  pas 
beaucoup  de  travail.  Arec  ce  simple  aperçu 
nous  ne  doutons  pas  que  tous  ceux  qui 
suivront  nos  conseils  sachent,  après  avoir 


exécuté  ces  différentes  coupes  de  pierre, 
en  trouver  d’autres  et  faire  n’importe  quel 
filage  que  leur  demanderait  un  architecte 
ou  un  client. 


CHAPITRE  III 


LES  ENSEIGNES  ET  LES  STORES 


Historique  des  enseignes.  — Différents  genres  de  lettres.  — De  l’outillage,  construction  des 
lettres  peintes,  des  lettres  en  zinc,  en  bois,  etc.  — Les  écussons.  — Les  attributs.  — Les 
stores. 


Historique  des  enseignes. 

404.  L’  enseigne  est  une  indication 
que  l’on  met  au-dessus  d’une  boutique, 
d’un  établissement  commercial,  pour  in- 
diquer la  nature  du  métier  que  l’on  exerce, 
souvent  aussi  le  nom  du  commerçant  ; c’est 
une  marque,  un  indice  servant  à donner 
quelque  renseignement. 

L’usage  des  enseignes  remonte  à une 
très  haute  antiquité  ; en  effet,  si  l’on  songe 
qu’elles  furent  tout  d’abord  utilisées  par 
les  guerriers  à l’époque  où  les  hommes 
commençaient  à s’attaquer  et  à se  défendre 
pour  la  conquête  ou  la  défense  du  sol  qui 
les  nourrissait:  elles  étaient  aussi  simples 
que  les  premières  armes  ; c’étaient  des 
branches  de  verdure,  des  oiseaux  couverts 
de  leurs  plumes,  des  têtes  d’oiseaux,  des 
poignées  de  foin  placées  au  haut  d’une 
perche,  aidaient  les  peuples  à se  recon- 
naître dans  les  combats. 

Mais,  à mesure  que  l’art  de  la  guerre  se 
perfectionna,  on  inventa  des  enseignes 
moins  fragiles,  plus  brillantes,  et  chaque 
peuple  voulut  que  les  siennes  fussent  dis- 
tinguées par  des  symboles  qui  lui  appar- 
tinssent en  propre. 

Chez  les  Juifs,  les  douze  tribus  d’Israël 
avaient  chacune  une  enseigne  de  la  cou- 
leur qui  lui  était  propre,  et  sur  laquelle 
était  la  ligure  ou  le  symbole  qui  désignait 
chacune  d’elles  selon  la  prophétie  de  J acob . 

Les  Egyptiens  peignaient  sur  les  leurs 
des  taureaux  et  des  crocodiles  ; les  As- 
syriens, des  pigeons  ou  des  colombes,  les 
Perses  portaient  dans  leurs  rangs  une 
aigle  d’or  au  haut  d’une  pique  ; les  Ro- 
mains, qui  avaient  déjà  substitué  à la  botte 
de  foin  qu’ils  portaient  dans  les  premiers 


temps  au  bout  d’une  perche,  les  ligures 
du  loup,  du  cheval,  du  sanglier,  etc. 
{fig.  1012)  adoptèrent  plus  tard  l’aigle 
pour  enseigne  ( fig . 1213). 


XnJetyricj  mUüaircj  t/ejslrmrtà  Romaine* 

Fig.  1012. 


Ce  fut  ensuite,  en  France,  la  chape  de 
Saint-Martin,  puis  l’oriflamme  de  Saint- 
Denis  et  la  fleur  de  lis  ; pendant  la  Révo- 
lution, le  coq,  sous  Napoléon  Ier  l’aigle 
romaine,  après  1815  le  lis,  après  1830  le 
coq,  de  1852  à 1870  l’aigle,  qui  est  aujour- 
d’hui remplacée  par  la  pique. 

On  pourrait  écrire  une  longue  étude 
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sur  les  enseignes  de  tous  les  âges.  Dans 
les  plus  lointaines  civilisations,  comme 
nous  venons  de  le  voir,  qu’il  s’agisse  de 
l’époque  des  Pharaons,  de  celle  des 
Perses,  des  Grecs  ou  des  Romains,  nous 
voyons  que  tous  les  peuples  ont  employé 
ce  moyen  d’afficher  les  différents  états 
militaires,  voire  même  commerciaux  ou 
industriels. 

On  a trouvé,  de  ces  époques,  des  en- 


Fig.  1013.  — Enseigne  militaire  romaine. 

seignes  d’apothicaires  qui  étaient  repré- 
sentées par  un  mortier.  Mais,  dans  cet 
art  symbolique,  le  moyen  âge  a été  l’étape 
la  plus  féconde.  Si  la  coutume  de  placer 
aux  devantures  des  boutiques  des  sujets 
parfois  amusants  redevient  à la  mode,  ce 
sera  surtout,  croyons-nous,  dans  un  but 
décoratif,  car,  d’après  les  documents  qui 
nous  restent  de  cette  période,  il  est  certain 
que  l’aspect  des  rues  était  bien  plus  artis- 
tique que  de  nos  jours. 


Il  est  vrai  de  dire  qu’autrefois  cet  usage 
avait  son  utilité;  car  le  numérotage  des 
maisons  n’existait  pas  encore  et  les  en- 
seignes, toujours  différentes,  étaient  d’un 
grand  secours  pour  indiquer  la  maison 
recherchée. 

Les  habitants  eux-mêmes  s’en  servaient 
et  donnaient  leur  adresse  en  prenant 
comme  point  de  repère  une  enseigne  con- 
nue. 

Quelques-uns  de  ces  sujets  devinrent  si 
célèbres  qu’ils  ont  laissé,  jusqu’à  nos 
jours,  leurs  noms  aux  rues  où  ils  se  trou- 
vaient, et  à Paris,  on  peut  citer  comme 
exemple,  les  rues  de  la  Harpe,  du  Crois- 
sant, de  l’Arbre-Sec,  de  l’Eperon,  etc. 

Au  milieu  du  xvi“  siècle,  les  enseignes 
furent  reconnues  si  pratiques  qu’on  les 
déclara  d’utilité  publique.  Le  premier  do- 
cument que  l’on  possède  à ce  sujet  est  une 
ordonnance  de  Moulin  (1567),  prescrivant 
à tous  ceux  « qui  veulent  obtenir  la  per- 
mission de  tenir  auberge,  de  faire  con- 
naître au  greffe  de  la  justice,  leurs  nom, 
prénoms,  demeure  et  enseigne  ». 

Cette  mode  avait  pris  à Paris  une  telle 
extension  qu’elle  devint  un  véritable  dan- 
ger public. 

On  plaçait  alors  sur  les  façades  des 
maisons  une  potence  en  fer  plus  ou  moins 
décorée  qui  supportait  une  large  plaque 
de  tôle  sur  laquelle  on  peignait  un  sujet 
quelconque  ou  le  nom,  ou  un  attribut 
(fig.  1014  et  1015). 

Peu  à peu,  chaque  commerçant  voulant 
faire  mieux  et  plus  grand  que  son  voisin, 
les  enseignes  atteignirent  des  proportions 
énormes  et  s’avancèrent  jusqu’au  milieu 
de  la  rue.  Aux  mauvais  jours,  quand  le 
vent  soufflait,  les  plaques  de  tôle  se  co- 
gnaient les  unes  contre  les  autres  avec  un 
bruit  infernal  ; il  arrivait  même  que  les 
enseignes  étaient  décrochées  par  le  vent 
et  devenaient  la  terreur  des  passants 
qu’elles  blessaient. 

Les  accidents  furent  si  fréquents  qu’une 
ordonnance  de  police  de  1761  obligea 
toute  personne  qui  se  servait  d’enseignes 
dans  la  capitale,  à les  faire  appliquer  en 
forme  de  tableaux  contre  les  murs  des 
boutiques  ou  des  maisons,  de  telle  sorte 
qu’elles  n’aient  pas  plus  de  quatre  pouces 
(0m,ll)  de  saillie. 
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Cette  ordonnance  fit  péricliter  l’usage 
établi,  et  cela  expliquela presque  complète 
disparition  des  vieilles  enseignes. 


Cependant  actuellement  il  semble  qu’on 
revient  aux  enseignes  suspendues,  d’autant 
que  les  règlements  de  police  les  auto- 


Fig.  1015.  — Enseigne. 


risent,  du  moment  qu’elles  ne  dépassent 
pas  certaines  dimensions. 

Une  ordonnance  du  10  décembre  1784, 


confirmant  celle  citée  précédemment  pour 
la  suppression  des  enseignes  en  saillie 
au  bout  d’une  potence  en  fer,  accorde  la 
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saillie  de  0m,16  sur  le  nu  du  mur  de  face, 
pour  les  étalages  et  tableaux  servant  d’en- 
seigne, à la  condition  toutefois  que  ces 
objets  seront  attachés  avec  des  crampons 
de  fer  en  haut  et  en  bas,  scellés  en  plâtre 
dans  le  mur  et  recouvrant  le  bord  desdits 
tableaux  et  non  simplement  accrochés  ou 
suspendus. 

Enfin  la  décision  du  préfet  de  police,  en 
date  du  15  février  1850,  règle  comme  il 
suit  l’apposition  des  enseignes  : 

1°  Les  enseignes  formées  de  bandes  de  toile 
ou  d’étoffe  portant  des  inscriptions  sont  for- 
mellement interdites  ; 

2°  Lorsqu’il  n’existera  aucune  partie  libre  du 
mur  au  rez-de-chaussée,  il  pourra  être  per- 
mis de  placer  des  enseignes,  tableaux,  écus- 
sons, attributs,  soit  sur  les  objets  de  petite 
voirie  n’ayant  pas  16  centimètres  de  saillie, 
s’il  s’en  trouve,  soit  dans  le  cas  contraire, 
sur  les  objets  ayant  cette  saillie. 

Dans  le  premier  cas,  lesdites  enseignes  pour- 
ront avoir  l’épaisseur  que  les  particuliers  juge- 
ront convenable,  pourvu  qu’elles  n’excèdent 
pas  16  centimètres  de  saillie,  à partir  du  nu  du 
mur.  Dans  l’autre  cas,  elles  ne  pourront  être 
posées  à plat  sur  les  saillies  auxquelles  elles 
seront  appliquées; 

3°  Les  enseignes  de  coiffeurs  et  perruquiers 
formées  de  simulacres  de  plats  à barbe,  seront 
tolérées  aux  devantures,  à la  condition  qu’elles 
seront  constamment  repliées  et  fixées  contre 
lesdites  devantures; 

4°  Les  teinturiers  dégraisseurs  pourront 
placer  sur  la  devanture  de  leur  boutique 
leurs  enseignes  composées  de  bandes  de  serge 
à la  condition  que  ces  enseignes  seront  bien 
appliquées  contre  la  devanture  ; 

5°  Les  paillassons  servant  d’enseignes  pour 
la  vente  des  huîtres  seront  appliqués  contre 
les  murs.  A défaut  des  murs  nus,  ils  pourront 
être  appliqués  contre  les  devantures  ou  grilles 
de  boutique. 

Ces  objets  sont  exempts  des  droits  de  petite 
voirie  et  peuvent  être  posés  sans  permission; 

6°  Les  inscriptions,  soit  en  peinture,  soit  en 
relief,. sur  les  frises  des  lambrequins,  des  mar- 
quises ou  auvents,  sont  tolérées  et  exemptes 
des  droits  de  petite  voirie; 

7°  Il  est  permis  d’appliquer  des  enseignes 
en  lettres  découpées  aux  balustrades  des  bal- 
cons, pourvu  que  ces  lettres  soient  solide- 
ment attachées  et  qu’elles  n’excèdent  point 
la  saillie  del’aire  du  balcon. 

Ces  enseignes  sont  exemptes  des  droits  de 
petite  voirie  et  peuvent  être  posées  sans  per- 
mission; 


8°  Les  écriteaux  indiquant  les  maisons,  ap- 
partements, chambres,  magasins  et  autres 
objets  à vendre  ou  à louer,  doivent  être  atta- 
chés et  appliqués  contre  le  mur,  de  manière 
à ne  pas  excéder  la  saillie  fixée  pour  les  en- 
seignes. 

Et  enfin,  en  1902  un  dernier  règlement 
paraît  au  sujet  des  enseignes,  tableaux- 
enseignes,  attributs,  écussons,  écriteaux 
de  location,  grands  tableaux,  frises  cou- 
rantes portant  enseignes,  transparents  en 
forme  d’appliques, vitrines  lumineuses, etc. 

Article  33  de  ce  règlement.  — Le  maximum 
de  saillie  des  enseignes,  tableaux-enseignes, 
attributs,  écussons;  etc.,  etc.,  est  : 

1°  Quand  la  plus  grande  dimension  de  ces 
objets  est  parallèle  au  mur  de  face,  celui  du 
gabarit  pour  la  partie  inférieure  des  bâti- 
ments ; en  hauteur,  ces  objets  ne  doivent  pas 
dépasser  l’arc  de  cercle  défini  au  para- 
graphe Ier  de  l’article  26  ainsi  conçu  : 

Les  objets  d’ornementation  des  combles, 
tels  que  couronnements  de  lucarnes,  crêtes 
ajourées  et  galeries,  ne  doivent  pas  dépasser 
les  limites  d’un  arc  de  cercle  concentrique 
à celui  du  gabarit  de  la  construction  et  dont 
le  rayon  est  celui  de  l’arc  de  cercle  ayant  au 
plus  la  moitié  de  la  largeur  effective  de  la  voie 
sans  pouvoir  dépasser  10  mètres.  Toutefois, 
pour  les  voies  de  moins  de  12  mètres,  il  peut 
atteindre  6 mètres; 

2°  Quand  la  plus  grande  dimension  de  ces 
objets  est  perpendiculaire  au  mur  de  face,  le 
dixième  de  la  largeur  de  la  voie  avec  un 
maximum  de  2 mètres;  la  hauteur  peut  être 
égale  à la  saillie  permise  et  la  largeur  à la 
moitié  de  cette  même  saillie. 

Les  potences,  supports  et  attaches  des  ob- 
jets sont  compris  dans  ces  mesures. 

Voilà  cequi  concerne  les  enseignes  ; pour 
les  stores,  les  règlements  diffèrent  sensi- 
blement. 

Nous  donnons  (/ îg . 1016  et  1017),  deux 
modèles  d’enseignes  décoratives. 

Les  lettres. 

40o.  Après  avoir  parlé  des  enseignes 
en  général,  nous  aborderons  le  chapitre 
des  lettres  qui  entrent  dans  la  composi- 
tion de  ces  réclames  permanentes. 

Il  faut  ici  rendre  hommage  à nos  devan- 
ciers, auxquels  revient  l’honneur  d’avoir 
créé  ce  métier  de  peintre  de  lettres  : 
certains  s’y  emploient  avec  une  véritable 
maîtrise  qui  fait  de  ces  praticiens  de  véri- 
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Fig.  1016.  — Enseigne  pour  peintre. 


Fig.  1017.  — Enseigne  décorative. 
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tables  artistes.  Il  n’y  a pas  encore  bien 
longtemps,  le  métier  était  pratiqué  sans 
aucune  méthode  par  des  peintres  en  bâ- 
timent; la  nécessité  les  obligeait  à faire 
des  lettres,  sans  avoir  aucune  connaissance 
spéciale,  d’autant  plus  qu’il  n’existe  pas 
d’ouvrage  traitant  de  la  peinture  de  lettres. 
Nous  croyons  donc  bien  faire  en  nous 
étendant  assez  longuement  sur  ce  chapitre 
si  intéressant,  et  en  nous  aidant  de  nom- 
breuses figures  afin  d’aider  nos  lecteurs  à 
mieux  comprendre. 

Nous  ajouterons  pour  donner  plus  de 
poids  à nos  explications  que  nous  sommes 
allé  voir  à ce  sujet  notre  ami  le  professeur 
Bauquier,  fondateur  des  Cours  profes- 
sionnels de  peinture  de  lettres,  créateur 
des  enseignes  Bauquier  si  renommées  en 
France:  nous  avons  puisé  dans  ses  notes 
et  documents,  copiant  même  textuellement 
certains  passages  techniques. 

Nous  traitons  dans  l’ordre  suivant  les 
lettres  qui  sont  le  plus  employées. 

1°  La  lettre  égyptienne.  Cette  lettre, 
vulgairement  appelée  lettre  bâton,  d’un 
caractère  simple,  sévère  et  surtout  très 
lisible,  est  adoptée  par  les  grandes  admi- 
nistrations et  les  chemins  de  fer.  Ce  genre 
rend  de  grands  services  aux  peintres  de 
lettres,  car  il  peut  s’exécuter  de  toutes  les 
dimensions  et  s’adapter  à tous  les  empla- 
cements ; c’est  le  caractère  préféré  des 
débutants,  étant  entre  tous  le  plus  facile 
à exécuter  ; 

2°  La  capitale.  La  reine  des  lettres  par 
excellence,  superbe  et  majestueuse,  sur- 
tout quand  les  principes  en  sont  bien 
appliqués,  mais  déplorable  et  anti-artis- 
tique quand  elle  est  exécutée  sans  mé- 
thode. 

Nous  ne  saurions  donc  trop  recomman- 
der à nos  lecteurs  de  la  pratiquer  sérieu- 
sement, car  indépendamment  de  sa  beauté, 
elle  est  la  clef  de  la  plupart  des  caractères; 
aussi,  quand  on  sait  faire  la  capitale,  on 
sait  exécuter  correctement  tous  les  genres 
de  lettres. 

3°  L 'antique,  appelée  aussi  monumentale 
ou  plus  exactement  Renaissance,  époque 
d’où  elle  est  tirée  directement,  c’est  pour- 
quoi certains  architectes  préfèrent  nom- 
mer ce  genre  «lettres  renaissance»,  que 
« lettres  antiques  »,  car  on  a beau  chercher 


très  haut  dans  l’antiquité,  on  ne  trouve 
pas  trace  de  ces  caractères  que  les  anciens 
ignoraient  complètement.  Ceux  qui  vou- 
draient s’en  convaincre  n’ont  qu’à  con- 
sulter la  collection  de  la  Bibliothèque 
nationale. 

Il  n’empêche  que  ce  genre  appelé  main- 
tenant « Monumentale»,  découlant  comme 
il  est  dit  plus  haut  de  la  Renaissance  et 
arrangé  au  goût  du  jour,  est  on  ne  peut 
plus  élégant  et  très  goûté  de  tous  les  con- 
naisseurs ; si  bien  que  l’on  en  est  arrivé, 
étant  donné  sa  facilité  relative  d’exécution, 
à lui  faire  remplacer  dans  la  plupart  des 
cas,  la  lettre  capitale. 

Nous  n’en  voulons  comme  preuve  que 
le  fait  suivant:  tel  peintre  de  lettres,  in- 
capable de  mettre  en  place  une  enseigne 
en  capitales  toujours  très  difficile,  se  tirera 
facilement  d’affaire  en  faisant  de  la  mo- 
numentale ; d’ailleurs  cette  dernière  a 
l’avantage  de  pouvoir  s’allonger  ou  s’élar- 
gir à volonté.  Cela  explique  l’engouement 
qu’ont  pour  elle  les  peintres  de  lettres, 
qui  ne  manquent  jamais  l’occasion  de  la 
proposer  à leurs  clients,  certains  d’avance 
de  la  voir  adopter  et  de  pouvoir  l’exécuter 
passablement,  sans  trop  de  mal. 

4°  La  Monstre.  Cette  lettre  n’est  autre 
que  de  la  capitale  à gros  déliés,  mais  elle 
ne  peut  être  bien  exécutée  que  si  l’on 
connaît  bien  à fond  ce  genre;  son  ampleur 
lui  donne  un  cachet  superbe,  mais  elle  ne 
peut  pas  être  employée  partout,  car  elle  né- 
cessite beaucoup  de  place  et  perd  de  son 
caractère,  si  elle  est  trop  étriquée  et  exé- 
cutée quand  même,  dans  un  emplacement 
trop  restreint. 

5°  La  Boule.  Actuellement  ce  genre 
est  un  peu  démodé,  il  est  remplacé  par  la 
lettre  à crochets  qui  s’exécute  plus  vite  et 
du  coup  de  pinceau.  Les  anciens  peintres 
de  lettres  l’employaient  beaucoup,  mais 
étant  donné  le  temps  qu’il  fallait  passer  à 
la  dessiner  et  à la  peindre  et  aussi  sa 
forme  plutôt  un  peu  commune,  petit  à 
petit  elle  fut  mise  de  côté.  Et  comme  elle 
demande  autant  d’emplacement  que  la 
monstre,  elle  est  de  nos  jours  à peu  près 
complètement  remplacée  par  la  lettre  à 
crochets  dans  presque  tous  les  cas. 

6°  Le  Romain.  Le  romain  est  un  ca- 
ractère d’imprimerie  par  excellence,  il 
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s’exécute  dans  presque  tous  les  genres  et  dans  l’écriture  la  minuscule  relativement 
devient,  relativement  à ceux-ci,  ce  qu’est  à la  majuscule. 


Fig.  1018  à 1021.  — Lettres  de  fantaisie. 


Fig.  1022.  — Lettres  ornées.  — Ecole  italienne,  xi*  siècle. 


Fig.  1023.  — Lettres  ornées.  — Ecole  italienne,  xie  siècle, 
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Il  est  très  lisible  et  permet  dans  une 
phrase  de  laisser  toute  la  valeur  aux  mots 
principaux,  qui  restent  écrits  en  caractères 
de  la  grosseur  de  la  première  lettre. 

7°  La  Fantaisie.  — De  ce  genre  de 
lettres  il  y a peu  à dire,  si  ce  n’est  de  con- 
seiller aux  jeunes  gens  ou  aux  peintres 
qui  veulent  se  fortifier  dans  ce  style  de 
dessiner  le  plus  possible.  En  effet,  si  leur 
tempérament  s’y  prête,  ce  genre  leur  per- 
mettra de  se  tirer  d’affaire  très  facilement 
avec  leurs  connaissances  acquises  du  mé- 
tier de  peintre  de  lettres  et  le  dessin  qu’ils 
posséderont;  s’ils  ont  un  peu  de  goût,  ils 
arriveront  à faire  des  compositions  aussi 
originales  qu’artistiques.  Celles-ci,  sans  le 
secours  du  dessin  qui  est  la  base  de  tous  les 
métiers  d’art,  seraient  raides,  sans  intérêt 
et  complètement  illisibles,  car  il  ne  faut 
pas  se  le  dissimuler  : pour  qu’une  lettre 
fantaisie  ou  art  moderne  soit  acceptable,  il 
faut  que  l’on  sente  dans  sa  forme  malgré 
son  côté  original,  une  qualité  du  dessin 
qui  la  rende  possible,  de  même  qu’il  ne 
suffit  pas  seulement  de  savoir  dessiner 
pour  exécuter  une  lettre  de  fantaisie.  Il 
faut  avoir  aussi  et  surtout  du  métier,  qui 
permet  de  la  proportionner  comme  dans 
les  figures  1018  à 1021  ; s’il  en  était  au- 
trement, tout  le  monde  pourrait  faire  des 
lettres  sans  avoir  jamais  touché  un  pin- 
ceau; malheureusement,  quand  un  peintre 
de  lettres  ne  possède  pas  ces  deux  qualités 
maîtresses,ilnepeut  qu’exécuter  des  formes 
disgracieuses  et  surtout  pas  en  place. 

A ce  propos,  quoique  nous  ayons,  au 
cours  de  cet  ouvrage,  plusieurs  fois  parlé 
déjà  de  l’art  nouveau,  nous  pouvons  dire 
que,  depuis  qu’il  est  à l’ordre  du  jour 
principalement  parmi  les  jeunes,  tout  le 
monde  s’est  mis  à faire  du  modem  style; 
c’est  là  l’erreur,  car  tout  le  monde  ne  sait 
pas  ou  n’a  pas  les  connaissances  voulues 
pour  cela  ; nous  ne  le  répéterons  jamais  de 
trop,  si  le  peintre  n’est  pas  bon  dessi- 
nateur, il  ne  pourra  jamais  faire  du  mo- 
derne, et  par  contre  si  un  moderniste 
sachant  très  bien  dessiner  n’a  pas  de 
métier,  il  n’aboutira  jamais  à rien. 

Prenons,  si  vous  le  voulez  bien,  un  ar- 
chitecte sachant  tout  naturellement  des- 
siner avec  correction,  nous  lui  accordons 
aussi  beaucoup  de  goût  et  d’imagination, 


croyez-vous  qu’il  saura  mettre  une  en- 
seigne en  place,  fût-elle  en  art  nouveau. 
Ce  n’est  certes  pas  notre  avis,  car  il  y 
aura  toujours  des  défauts  criants,  surtout 
pour  les  connaisseurs,  qui  s’apercevront 
du  premier  coup  d’œil  que  son  enseigne 
n’est  pas  en  place, qu’elle  manque  de  savoir 
et  de  proportion,  les  largeurs  des  lettres 
et  les  distances  n’étant  pas  observées,  en 
un  mot  elle  ne  tiendra  pas,  parce  que  cet 
architecte  de  talent  et  rempli  de  bonne 
volonté  ne  saura  pas  le  métier. 

Cette  disgression  assez  utile  nous  dé- 
montre que  dans  tout  il  faut  de  l’étude. 

8°  Lettres  de  style.  — Après  la  lettre 
fantaisie, nous  avonsleslettres  de  différents 
styles.  Nous  allons  en  donner  quelques 
exemples  : 

Les  figures  1022  et  1023  nous  montrent 
des  lettres  ornées  de  l'école  italienne  ; elles 
sont  tirées  d’un  manuscrit  d’une  biblio- 
thèque conventuelle  ; ces  majuscules  té- 
moignent de  l’état  avancé  de  l’art  de  la 
calligraphie  italienne  au  xie  siècle. 

Nous  regrettons  de  ne  pouvoir  les  don- 
ner avec  les  couleurs  brillantes  qui  les  re- 
haussent; mais  nous  y avons  joint  une 
légende  explicative  avec  des  renvois  sur 
les  lettres  pour  qu’on  s’en  rende  compte  ; 
ces  simples  croquis  suffiront  à donner 
une  idée  de  la  variété  des  formes  et  de  la 
richesse  de  la  composition. 

Dans  cette  même  école  italienne  nous 
puisons  encore  un  alphabet  qui  n’est  pas 
sans  intérêt,  mais  datant  du  xve  siècle  ; il 
est  tiré  d’un  traité  de  calligraphie,  publié 
sous  forme  de  brochure  au  commence- 
ment du  xvie  siècle  et  portant  le  nom  de 
Ludovicus  ; ces  lettres  [fig.  1024)  pré- 
sentent un  grand  intérêt  par  l’indication 
de  leur  mode  de  construction  qui  pro- 
cède du  cercle  et  de  la  ligne  droite. 

Avec  les  figures  1025  et  1026,  nous  ren- 
trons dans  l’école  française  au  xvie  siècle, 
époque  où  l’art  des  lettres  prit  des  déve- 
loppements rapides  et  brilla  de  tout  son 
éclat. 

Cette  période,  qui  correspond  à la  fin 
du  règne  de  François  Ier  et  au  commen- 
cement de  celui  de  Henri  II,  vit  éclore 
les  belles  productions  des  Simon  de 
Colines,  des  Angellers,  des  Doublet, 
Mercier,  Senet,  etc. 
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Fig.  1024.  — Alphabet  de  Ludovicus.  — Ecole  italienne  xv”  siècle. 
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A cette  époque  les  frontispices,  têtes 
de  pages,  lettres  ornées  en  types  royaux 
comme  ceux  de  nos  deux  planches,  portent 
dès  lors  un  cachet  spécial  d’élégante 
finesse,  qui  ne  laisse  rien  à envier  soit  aux 


époques  antérieures,  soit  aux  civilisations 
voisines  sous  le  rapport  de  la  pureté. 

C’est,  croyons-nous,  à la  grande  école 
de  Fontainebleau  qu’est  dû  ce  remar- 
quable épanouissement  du  génie  propre  à 


Fig.  1025.  — Lettres  ornées.  — Ecole  française,  xvi°  siècle. 


la  nation,  et  ces  artistes  exclusivement 
italiens  que  François  Ier  avait  attirés  à sa 
cour,  les  artistes  français  surent  s’appro- 
prier leur  art  pour  en  tirer  des  développe- 
ments d’un  caractère  tout  à fait  national. 


Cet  alphabet  fut  exécuté  pour  la  grande 
Bible  de  Robert  Estienne,  vers  1540. 

Vers  la  fin  du  xvie  siècle,  les  Vénitiens 
implantèrent  en  France  un  nouveau  genre 
de  lettres  majuscules  à fond  de  rinceaux, 
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Fig.  1026.  — Lettres  ornées.  — Ecole  française,  xvi°  siècle. 
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en  grisaille  [fig.  1027)  ; ces  types  firent 
fureur  sous  le  règne  de  Louis  XIII.  Elles 
sont  en  effet  d’une  belle  ordonnance,  et  si 
la  lettre  diffère  peu  de  la  lettre  du  com- 
mencement du  siècle,  il  n’en  est  pas  moins 
vrai  que  le  fond  même  de  ces  lettres  est 
plus  riche  et  beaucoup  plus  savant. 

A cette  même  époque  se  place  une  mode 
pratiquée  par  les  artistes,  et  qui  consistait 


dans  des  entrelacements  de  lettres,  comme 
l’alphabet  que  nous  avons  donné  à la  figure 
777;  nous  donnons  un  nouvel  exemple  de 
noms  à la  figure  1028.  Cette  composition, 
très  curieuse,  nous  a paru  digne  d’être 
reproduite  pour  les  bizarreries  de  l’ar- 
rangement. 

Nous  donnons,  aux  figures  1029  et 
1030,  des  modèles  de  belles  lettres  go- 


Fig.  1028.  — Lettres  entrelacées.  — Epoque  Louis  XIII. 


tliiques , car,  lorsqu’au  commencement  du 
xvne  siècle  ces  formes  dites  gothiques 
tendirent  à reparaître  dans  la  typographie 
allemande,  pour  se  maintenir  jusqu’à  nos 
jours,  des  tentatives  furent  faites  tendant 
à concilier  les  formes  italiennes  de  la  Re- 
naissance avec  celles  qui  devaient  pré- 
valoir. 

De  ce  nombre  sont  les  essais  tentés 


dans  cette  voie  par  l’alphabet  que  nous 
donnons  de  Paul  Fürst. 

L’époque  de  Louis  XV  nous  ramène  à 
un  genre  de  lettres  plus  maniérées,  mais 
aussi  plus  décoratives  ; les  figures  1031  et 
1032  sont  des  lettres  composées  par  Fran- 
çois Boucher. 

Malheureusement  il  est  assez  rare,  en 
pratique,  de  faire  des  lettres  aussi  riches  ; 
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Fig.  1029.  — Lettres  gothiques  de  Paul  Fürst,  xvir  siècle. 
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Fig.  K 30.  — Lettres  gothiques  de  Paul  Fui  si,  xvii*  sièck. 
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mais  nous  les  publions  quand  même,  car 
il  est  facile  de  supprimer  les  figures,  ne 
faisant  que  la  construction  de  la  lettre 
avecles  feuillages,  ce  qui  constitue  encore 
des  compositions  charmantes. 

Enfin,'  comme  dernier  exemple,  nous  pu- 
blions un  alphabet  absolument  inédit;  la 
gravure  excessivement  rare  que  nous  re- 
produisons à la  figure  1033  provient  de 
la  collection  d’un  de  nos  amis  qui  a bien 
voulu  nous  la  confier. 

Et  maintenant  avant  de  passer  à la  partie 
technique,  c’est-à-dire  l’exécution  des  dif- 


férents genres  de  lettres,  nous  parlerons 
brièvement  de  l’outillage. 

Outils  employés. 

406.  L’outillage  du  peintre  de  lettres 
consiste  en  brosses  de  martres  pointues 
et  carrées  {fig.  1034  à 1036)  en  petit  gris 
montés  sur  plumes  {fig.  500  à 502,  1037  à 
1042)  ; pour  les  gros  travaux,  c’est-à-dire 
pour  les  lettres  à peindre  sur  les  pignons 
en  vue  de  la  publicité,  il  faut  des  pinceaux 
en  poil  dur  appelés  oreilles  de  veau. 


Fig.  1031  et  1032.  — Lettres  dessinées  par  Fr.  Boucher. 


Le  pinceau  de  martre,  tiré  de  la  queue 
de  l’animal,  coûte  un  prix  assez  élevé,  car 
il  nécessite  une  certaine  longueur  de  poil. 
Un  pinceau  de  martre  n°  12,  qui  est  le  nu- 
méro le  plus  employé,  coûte  1 fr.  80  à 
2 francs  pièce,  aussi  faut-il  en  avoir  grand 
soin,  il  faut  le  nettoyer  à l’essence  quand 
il  ne  sert  plus  et  bien  le  suiffer  pour  que 
les  poils  en  séchant  ne  durcissent  pas. 
Ces  pinceaux  sont  montés  sur  virole  de 
cuivre;  il  faut  faire  attention  qu’ils  soient 
bien  garnis  au  talon,  les  poils  doivent 
être  flexibles  en  même  temps  que  rigides, 
c’est-à-dire  que,  quand  ils  sont  mouillés, 
ils  doivent  rebiffer , terme  de  métier  qui 
veut  dire  que  les  poils  ne  restent  pas  dans 
la  position  où  on  les  met,  ils  doivent  tou- 
jours reprendre  leur  forme  première.  Les 
martres  servent  à filer  les  lettres  : l’an- 


glaise, la  capitale,  les  nielles,  etc...  On 
appelle  filer  les  lettres,  dessiner  les  bords, 
pour  faire  remplir  ensuite  les  intérieurs 
par  des  petites  mains , c’est-à-dire  par  de 
jeunes  ouvriers  ; pour  le  remplissage  des 
lettres  on  se  sert  de  pinceaux  carrés  montés 
sur  plume  ; ce  pinceau  doit  avoir  comme 
longueur,  tout  compris  manche  et  poil, 
18  à 19  centimètres  au  maximum. 

Le  pinceau  appelé  martre  carré,  étant 
moins  long,  est  d’environ  un  tiers  moins 
cher  que  le  précédent;  il  rend  de  grands 
services  pour  peindre  d’un  seul  coup  les 
lettres  de  moyenne  grosseur  sans  avoir 
besoin  de  les  filer.  Il  sert  aussi  à la 
mixtion  qui,  étant  toujours  un  peu  épaisse, 
demande  un  pinceau  qui  soit  assez  raide, 
il  s’emploie  aussi  avec  le  blanc  et  le  ton 
d’or,  couleurs  qui  généralement  dé- 
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forment  un  pinceau  de  petit  gris  en  très 
peu  de  temps,  tandis  que  ces  mêmes  cou- 
leurs n’ont  aucune  influence  sur  la  martre. 

Le  petit  gris  s’emploie  de  préférence  à 
la  finition  de  la  lettre,  principalement  pour 
les  épaisseurs  qui  sont  faites  en  teinte  très 
liquide  et  pour  les  ombres  et  les  glacis. 

Ne  jamais  laver  les  pinceaux  en  plume 
ou  en  martre  a l’eau  et  au  savon,  mais 


Fig.  1034  à 1036.  — Brosses  de  martre  pour  la  lettre. 

toujours  à l’essence,  de  manière  qu’ils 
conservent  leur  rigidité  naturelle  comme 
ceux  qui  sont  représentés  ( fig . 1043  à 
1047). 

Puisque  nous  en  sommes  à l’outillage, 
nous  ferons  une  petite  remarque  qui  jettera 
certainement  la  mort  dans  l’âme  des  débu- 
tants rêvant  d’avoir  une  belle  boîte  avec  de 


les  couvercles  quand  même  sur  la  peinture 
fraîche, ils’ensuit  que  le  lendemain  ouquel- 


Fig.  1037  à 1042. —Brosses  de  petit  gris  pour  la  lettre. 

beaux  godets  possédant  de  beaux  cou- 
vercles ( fig . 1048)  bien  ajustés  et  consé- 
quemment bien  serrés.  Tant  que  la  boîte 
est  neuve  et  très  propre,  tout  va  pour  le 
mieux,  mais  à l’usage,  comme  l’on  n’a  pas 
souvent  le  temps  de  faire  un  nettoyage 
méticuleux  et  complet  delà  boîte,  il  arrive 
que  la  peinture  déborde  des  godets,  et 
comme,  la  journée  terminée,  on  applique 


Fig.  1043  à 1047. — A,  B,  C,  pinceaux  en  petit  gris 
pour  la  finition.  — D,  pinceau  en  oreille  de  veau; 
E,  pinceau  à hampe  pour  grands  travaux. 


Fig.  1048  — Boîte  de  peintre  de  lettre. 

ques  jours  après  lorsqu’on  en  veut  enlever 
le  couvercle  il  reste  collé  comme  un  timbre 
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sur  une  enveloppe.  Il  en  résulte  des  ennuis 
et  une  perte  de  temps;  bien  souvent  on  prend 
une  pointe  de  compas  pour  ouvrir  quand 
même  le  godet  ou  bien  on  fait  chauffer  le 
tout  sur  du  feu,  et  quelquefois  le  couvercle 
s’enlève  tellement  bien  que  tout  se  désoude; 
nous  donnons  donc  le  conseil  à ceux  qui 
achètent  des  boîtes  de  prendre  des  godets 
avec  des  couvercles  très  larges  ; s’il  n’y 
en  a pas,  il  vaut  mieux  en  faire  faire. 

Dans  la  boîte  du  peintre  de  lettres,  indé- 
pendamment d’une  bouteille  d’essence  et 
d’une  d’huile  grasse  ou  de  vernis,  il  est 
nécessaire  d’avoir  une  bouteille  de  mixtion 
pour  la  dorure;  il  faut  avoir  aussi  une 
boîte  en  fer-blanc  permettant  de  loger  le 
cordeau,  la  craie,  le  fusain,  et  un  morceau 


de  terre  glaise  pour  dégraisser  les  fonds  sur 
lesquels  on  doit  faire  de  la  dorure;  tout 
cela  est  indispensable  dans  la  composition 
d’une  bonne  boîte  de  peintre  de  lettres.  Et 
maintenant  abordons  la  construction  des 
lettres. 

Construction  des  lettres. 

Egyptienne  ou  bâton. 

407.  Le  principe  de  l’égyptienne 
( fig . 1049)  réside  dans  un  carré  ou  un 
rectangle.  Après  avoir  tracé  un  rectangle 
donné,  on  le  divisera  verticalement  en 
quatre  parties  égales  ; les  deux  parties 
extrêmes  forment  la  grosseur  des  pleins 
et  les  deux  parties  du  milieu  représentent 
le  vide  à laisser  à l’intérieur  de  la  lettre. 


Pour  obtenir  la  grosseur  des  patins  A, 
il  faudra  diviser  le  rectangle  horizontale- 
ment en  six  parties  égales,  lesquelles  don- 
neront exactement  la  grosseur  nécessaire. 

Exemple  : pour  une  lettre  de  0m,30  de 


haut,  il  faudra  des  patins  de  0m,05  d’épais- 
seur. 

Quand  le  travail  préparatoire  est  terminé, 
la  construction  de  la  lettre  devient  d’une 
très  grande  simplicité;  il  n’y  a plus  qu’à 
tenir  compte  des  remarques  que  nous 
donnons  en  suivant  pour  chaque  lettre. 

i i l I I 

1 1 1 - 
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Fig.  1051. 

L’A  {fig.  1050)  doit  être  d’un  demi- 
plein  plus  large  que  la  lettre  type  à deux 
pleins,  il  doit  être  barré  juste  au  milieu 
du  vide. 

L’E  [fig.  1051)  doit  être  légèrement 
plus  étroit  dans  le  haut  qu’à  la  base,  qui 
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elle  doit  être  aussi  large  que  la  lettre  type; 
le  patin  du  milieu  B doit  être  d’un  plein 
moins  large  que  la  lettre. 


I 


Fig.  1052. 


Même  remarque  pour  l’F  [fig.  1052) 
que  pour  l’E  ; il  doit  être  plus  étroit  d’un 
demi-plein  que  la  lettre  type. 

Sur  le  J [fig.  1053),  nous  ferons  les 
mêmes  observations  que  pour  l’F  ; il  doit 
être  à sa  base  un  demi-plein  moins  large; 


quant  à la  griffe,  elle  devra  avoir  le  tiers 
de  la  hauteur. 

Le  K [fig.  1054)  doit  déborder  légère- 
ment à la  base  pour  paraître  à l’œil  plus 
assis  et  plus  d’aplomb. 

La  seule  difficulté  pour  le  G [fig.  1055) 


Fig.  1053. 


-- 


Fig.  1056. 

consiste  dans  la  longueur  des  griffes  qui 
doivent  avoir,  comme  au  J,  un  tiers  de  la 
hauteur  totale  de  la  lettre  ; cependant  celle 
du  haut  sera  légèrement  plus  courte  que 
celle  du  bas. 

L’L  [fig.  1056)  est  une  lettre  qui  demande 


LES  ENSEIGNES 

beaucoup  d’attention,  étant  donné  sa  con- 
formation plutôt  bizarre,  à cause  du  vide 
énorme  qu’elle  laisse  dans  le  haut,  et  qui 
doit  être  compensé  d’abord  par  l’étroitesse 
de  la  lettre  type;  elle  doit  avoir  en  largeur 
un  montant  en  moinsqueles  autres  lettres. 


L’M  [fig.  1057),  au  contraire,  doit  avoir 
un  plein  de  plus  en  largeur  que  le  modèle 
type;  cela  est  rendu  absolument  nécessaire 
par  l’extrême  empâtement  que  produisent 
ses  quatre  pleins;  le  haut  des  pleins  doit 
être  un  peu  plus  large  quelepleinlui-même; 


par  contre,  le  plein  du  milieu  doit  être  dans 
le  bas  de  deux  tiers  moins  large  seulement 
du  montant  convenu. 

Ces  mêmes  remarques  doivent  s’obser- 
ver pourl’N  [fig.  1058),  surtout  en  ce  qui 
concerne  le  plein  du  haut  et  celui  du  bas  ; 
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la  largeur  de  la  lettre  est  la  même  que  pour 
le  type  de  lettre. 


Fig.  1060. 


Le  P [fig.  1059),  en  raison  de  son  vide 
du  bas,  doit  être  descendu  d’un  demi-plein 
à sa  base  du  milieu. 
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Le  Y ( fig . 1060)  devra  avoir  un  demi- 
plein  de  plus  que  la  lettre  type,  autrement 


il  paraîtrait  étriqué  et  trop  étroit  pour  les 
autres  lettres  ; il  faut,  en  effet,  que  l’œil 
soit  satisfait,  et  que  les  lettres,  quoique 


toutes  de  différentes  formes  et  plus  ou 
moins  fortes,  se  balancent  bien  entre 
elles. 

L’X  [fig.  1061)  devra  être  d’un  demi- 
plein  plus  large  à sa  base  que  le  modèle 
type,  afin  de  lui  donner  une  bonne  assise. 

L’Y  [fig.  1062)  aura  un  supplément  d’un 
demi-plein  à sa  tête,  le  contraire  de  l’X. 

Le  Z [fig.  1063)  aura  la  tête  plus  étroite 
d’un  demi-plein  pour  paraître  solide  sur 
sa  base. 

Nous  recommandons  de  bien  tenir 
compte  des  observations  ci-dessus,  car  il 


serait  presque  impossible  de  construire 
convenablement  une  lettre  si  l’on  ne  sui- 
vait pas  bien  les  principes  indiqués. 

Les  écartements. 

408.  L’écartement  de  l’égyptienne 
laissé  entre  chaque  lettre  doit  être  équi- 
valent au  vide  qui  existe  entre  les  deux 
pleins  suivant  la  règle  exposée  dans  nos 
explications,  c’est-à-dire  la  moitié  de  la 
largeur  de  la  lettre. 

Exemple  [fig.  1064)  : 


Fig.  1065. 
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L’A,  le  Y et  l’Y  doivent  être  éloignés 
des  autres  lettres  en  prenant  l’écartement 
au  milieu  et  non  à la  base,  car  dans  ce 
cas  la  lettre  se  trouverait  trop  éloignée 
dans  le  haut  et  ne  semblerait  plus  faire 
partie  du  même  mot. 

Exemple  de  ce  que  doit  être  l’écartement 
entre  une  lettre  à deux  pleins  et  une  des 
lettres  citée  plus  haut  {fig.  1065). 

L’L  et  le  T seront  rapprochés  de  moitié 
de  l’écartement  normal. 

Pour  les  lettres  à un  plein,  c’est-à-dire 
les  lettres  E,  F,  J,  L,  T,  X,  Y,  Z,  il  est 
toujours  nécessaire  de  les  rapprocher 
de  la  lettre  qui  les  précède  de  façon  à 
ce  que  le  vide  qu’elles  laissent  ne  soit 
pas  trop  désagréable  à l’œil.  En  un  mot 
il  faut  s’arranger  de  manière  à corriger  les 
irrégularités  qui  existent  dans  certaines 
lettres  ; on  n’arrive  à ce  résultat  qu’en  les 
écartant  judicieusement:  c’est  un  métier 
qu’il  faut  apprendre  et  raisonner. 

Remarques  sur  l' égyptienne. 

409.  Comme  nous  le  démontrons  dans 
la  figure  1066,  nous  supposons  une  forme 
particulière,  celle  d’un  rectangle  allongé; 
dans  ce  cas,  les  traverses  seront  plus 
lourdes  que  les  pleins;  il  ne  faut  pas 


s’en  étonner,  car  c’est  absolument  né- 
cessaire à l’harmonie  de  la  lettre. 

Admettez  que  les  traverses  soient  de  la 
grosseur  du  plein  et  que  les  lettres  soient 
serrées,  l’effet  serait  laid,  la  lettre  ne  se 


tiendrait  pas  du  tout.  Au  contraire,  en 
suivant  nos  conseils  et  en  restant  dans  la 
méthode  que  nous  enseignons  de  faire  les 
traverses  du  sixième  de  la  hauteur  de  la 
lettre,  quelle  qu’en  soit  la  hauteur  ou  la 
largeur,  on  sera  toujours  sûr  d’être  dans 
une  très  bonne  proportion. 


En  voici  encore  un  exemple  avec  les 
figures  1067  et  1068.  Quand  la  lettre  est 
plus  large  que  haute,  nous  tombons  dans 
l’égyptienne  anglaise,  qui  est  beaucoup 
plus  arrondie  que  la  nôtre,  mais  à laquelle 
nous  appliquons  les  mêmes  principes. 


L’intervalle  à laisser  entre  les  mots  sera 
environ  l’équivalent  de  la  largeur  d’une 
lettre. 

Nous  recommandons  de  ne  jamais  faire 
de  lettres  sans  s’aider  des  moyens  pra- 
tiques employés  par  tous  les  peintres 
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de  lettres  connaissant  bien  leur  métier: 
donner  autant  de  coups  de  cordeau 
qu’il  est  nécessaire,  bien  prendre  toutes 
les  distances  avec  un  mètre,  calculer, 
raisonner  en  un  mot.  Nous  estimons  que 
le  temps  passé  à tringler  toutes  les  tra- 
verses, est  du  temps  bien  employé  qu’on 
rattrape  facilement  ; car  la  qualité  et  la 
rapidité  d’exécution  qui  en  résultent,  en 
ne  tâtonnant  pas,  en  peignant  à coup  sûr, 
compensent  largement  le  temps  perdu  au 
traçage. 

La  lettre  égyptienne  est  celle  à em- 
ployer de  préférence  dans  les  inscriptions 
très  serrées;  n’ayant  pas  de  patins  débor- 
dant en  haut  et  en  bas  des  lettres,  elle  se 
serre  mieux  que  toutes  les  autres. 

C’est  la  raison  pour  laquelle  nous  ne 


K ! i 
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Fig.  1069. 

conseillons  pas  de  faire  des  lettres  en 
égyptienne  dans  les  emplacements  où  il 
faut  des  lettres  très  larges.  Dans  ce  cas 
la  lettre  monstre  est  tout  indiquée,  car  elfe 
s’étale  beaucoup  plus  facilement  avec  ses 
patins  ; elle  devient  même  imposante. 

Nous  recommandons  également  de  faire 
les  pleins  verticaux  de  la  lettre  un  peu 
plus  forts  que  le  quart  que  nous  indiquons 
dans  le  principe,  comme  à la  figure  1069. 

Malgré  la  méthode  que  nous  avons 
exposée  plus  haut,  et  aux  règles  de 
laquelle  on  doit  toujours  se  conformer  au 
moins  le  plus  possible,  il  n’est  pas  sans 
intérêt  de  rappeler  au  lecteur  qu’une 
lettre  placée  à une  grande  hauteur  ou  a 
une  longue  distance  perd  tellement  de  sa 
valeur  qu’elle  ne  peut  pas  être  exécutée 


de  la  même  façon  qu'une  lettre  placée  sous 
l’œil.  Dans  l’enseigne  et  dans  la  publicité 
plus  que  partout  ailleurs  ce  cas  se  présente 
souvent,  il  faut  donc  tenir  la  lettre  beau- 
coup plus  lourde  et  épaisse  ; si  elle  est  à 
une  grande  distance,  on  divisera  les  lignes 
verticales  entrois  au  lieu  de  les  diviser  en 
quatre  comme  on  fait  d’habitude. 

L’écartement  entre  les  lettres  sera  basé 
sur  les  principes  que  nous  avons  indiqués, 
c’est-à-dire  que  l’écartement  initial  sera 
toujours  équivalent  au  vide  laissé  à l’in- 
térieur de  la  lettre  entre  les  deux  pleins. 

Nous  faisons  cette  observation  sur 
l’épaisseur  des  lettres,  vues  à distance, 
surtout  pour  l’égyptienne  qui  est  beaucoup 
plus  employée  dans  ce  cas  que  les  autres 
caractères  ; cependant  il  est  bon  de  dire 
que,  quelles  que  soient  les  lettres,  elles 
subissent  à peu  près  la  même  loi  et  doivent 


conséquemment  être  d’autant  plus 
lourdes  qu’ elles  sont  plus  éloignées  de 
l’œil. 

La  capitale. 

410.  Le  principe  de  la  capitale  est  à 
peu  près  le  même  que  celui  de  l’égyp- 
tienne, c’est-à-dire  qu’il  est  basé  sur  le 
carré  ou  rectangle  divisé  en  quatre  par- 
ties égales,  donnant  la  grosseur  du  plein 
sur  lesquels  toutes  les  lettres  peuvent  se 
tracer. 

Exemple  : un  O {fig.  1070).  Sur  cette 
figure  on  peut  facilement  se  rendre  compte 
que  dans  cette  forme  géométrique  toutes 
les  lettres  doivent  pouvoir  se  dessiner  ; 
toutefois,  il  y a lieu  d’observer  certaines 
remarques  que  nous  allons  indiquer. 

L’A  sera  plus  large  d’un  plein. 
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L’E  sera  très  légèrement  plus  étroit  en 
haut  qu’en  bas. 

Le  J sera  un  peu  plus  étroit,  pour  com- 
penser le  vide  qu’il  laisse  dans  le  haut. 

Le  K sera  un  peu  plus  large  à la  base. 

L’L  sera  d’un  demi-plein  plus  étroit. 

L’M  sera  d’un  plein  plus  large  que  les 
autres  lettres. 

L’O  sera  semblable  à l’exemple  que  nous 


à l’intérieur  de  la  lettre,  exemple  fi- 
gure 1071. 

Il  faut  que  nos  lecteurs  se  pénètrent  bien 
de  ce  principe,  la  lettre  est  une  œuvre  plutôt 
décorative  qui  doit  avoir  de  l’ensemble  et 
qui  n’est  belle  que  par  l’harmonie  existant 
dans  ses  différentes  proportions.  C’est  que 
conséquemment,  il  nous  a paru  nécessaire 
de  déterminer  exactementl’écartement  qui 


avons  donné  à la  figure  1070,  c’est-à-dire 
d’un  plein  plus  large  ou,  si  on  aime  mieux, 
d’un  demi-plein  plus  large  de  chaque  côté  ; 
comme  d’ailleurs  toutes  les  rondeurs,  qui, 
si  elles  étaient  de  la  même  largeur,  paraî- 
traient plus  étroites  en  raison  du  vide 
laissé  par  les  angles  de  la  lettre  qui  ne 
sont  pas  garnis. 

Le  Y sera,  comme  l’A,  plus  large  d’un 
plein. 

L’X  sera  légèrement  plus  large  à sa  base. 

L’Y  sera  de  la  largeur  de  l’A. 


Le  W formera  deux  V engagés  légère- 
ment l’un  dans  l’autre. 

Les  écartements  de  la  capitale  sont  très 
importants  à observer  et,  si  l’on  veut  avoir 
une  enseigne  qui  ait  de  l’homogénéité  et 
qui  se  tienne,  il  faut  les  étudier  très  sé- 
rieusement. 

L’écartement  entre  les  lettres  à pleins 
droits  doit  être  équivalent  au  vide  laissé 


doit  exister  entre  chaque  lettre,  relative- 
ment à celle  qui  la  précède  ou  qui  la  suit. 

L’écartement  de  l’A  et  du  Y doit  être 
compté  au  milieu  de  la  lettre  comme  pour 
l’égyptienne,  exemple  figure  1072. 

Le  C ou  l’O,  près  d’une  lettre  à pleins 
droits,  doivent  être  rapprochés  d’un  tiers, 
comme  on  peut  le  voir  à la  figure  1073. 

Même  remarque  naturellement  pour 
le  D relativement  à la  lettre  qui  le  suit. 

Le  G est  dans  le  même  cas  que  l’O. 

Le  J sera  rapproché  de  moitié. 


L’L  de  même. 

L’O,  près  d’une  autre  rondeur  telle  que 
le  C ou  d’un  autre  O,  sera  rapproché  de 
moitié,  comme  nous  l’indiquons  à la  fi- 
gure 1074. 

Le  P,  lui,  sera  rapproché  d’un  tiers. 

Pour  le  Q,  on  observera  les  mêmes  re- 
marques que  pour  l’O. 

Le  T sera  rapproché  d’un  tiers. 


Sciences  générales. 
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Le  Y aura  les  mêmes  remarques  que 
l’A. 

L’X  sera  rapproché  d’un  bon  tiers  et 
même  presque  de  la  moitié. 

L’Y  sera  rapproché  de  moitié. 

Dans  les  figures  1075  et  1076,  nous  don- 


nons des  exemples  des  difficultés  que  l’on 
est  appelé  à rencontrer  assez  souvent. 

Nous  allons  à présent  faire  quelques 
observations  sur  les  difficultés  que  nous 
avons  indiquées  plus  haut. 

Le  T près  d’un  A doit  être  très  éloigné 


Fig.  1075  et  1076. 


des  2/3  en  partant  du  milieu  ou,  si  l’on 
préfère,  la  pointe  du  T doit  tomber  juste 
à la  base  de  l’A. 

Le  T après  un  L ne  doit  avoir  aucun 
éloignement,  c’est-à-dire  que  les  deux 
griffes  doivent  se  rencontrer. 

Entre  l’L,  le  Y et  l’A,  l’écartement  doit 
être  équivalent  aux  lettres  à plein  droit 
entre  l’L  et  l’A,  comme  cela  se  rencontre 
dans  le  mot  boulangerie,  l’on  doit  rétrécir 
encore  un  peu  plus  l’L  et  rapprocher  le 
; plus  possible  l’A,  de  façon  que  le  vide  du 
haut  soit  moins  grand  et  par  conséquent 
moins  disgracieux. 

Pour  nous  résumer,  il  faut  avant  tout 
que  la  lettre  soit  placée  de  façon  que  déco- 
rativement  l’œil  soit  satisfait. 

Nous  avons  essayé  de  donner  des  règles 
mathématiques  qui  faciliteront  la  besogne 
aux  commençants,  à la  condition  qu'ils 
tiennent  bien  compte  des  proportions  des 
lettres.  Cependantil  peut  se  présenter  des 
cas  que  nous  n’avons  pas  prévus;  il  faudra 
donc  que  le  débutant  y ajoute  de  l’initia- 
tive, et,  s’il  a du  goût,  nul  doute  qu’il  ne 
sorte  facilement  des  difficultés  qui  se  ren- 
contreront fatalement  sur  son  chemin. 

Le  point  important  est  de  ne  pas  perdre 


de  vue  que  la  lettre  étant  avant  tout  déco- 
rative, il  faut  qu’elle  se  tienne  bien  dans 
l’ensemble. 

Ne  pas  oublier  non  plus  que  les  déliés 
doivent  être  plutôt  longs,  les  déliés  courts 
ne  sont  pas  de  proportions  et  manquent 
de  chic  et  de  suite  sentent  le  débutant. 


Lettre  antique. 

411.  Appelée  aussi  monumentale  ou 
Renaissance;  c’est  une  lettre  à laquelle 
peut  s’appliquer  le  principe  de  la  capitale 
pour  les  données  générales,  c’est-à-dire 
la  largeur  des  lettres  et  leur  écartement. 

La  lettre  antique  diffère  cependant  de 
la  lettre  capitale  en  ce  sens  que  les  pleins 
sont  plus  légers  et  les  déliés  plus  lourds. 

La  figure  1077  montre  la  différence  qui 
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existe  entre  deux  lettres  de  même  largeur. 

La  lettre  antique  est  très  employée  par 
les  architectes  à cause  de  l’élégance  de 
son  style,  et  les  clients  la  réclament  pour 
la  facilité  de  son  emploi. 


Dans  la  Renaissance  pure,  les  U ont 
la  forme  d’un  V,  les  O sont  complète- 
ment ronds,  par  conséquent  très  larges 
{fig. 1078). 

Quoique  les  autres  lettres  soient  équi- 


valentes comme  largeur  à la  moitié  de 
leur]  hauteur,  ces  principes  caractéris- 
tiques donnent  à ce  genre  de  lettres  beau- 
coup de  cachet. 

Quant  à la  lettre  monumentale,  c’est  une 


lettre  Renaissance  accommodée  au  goût  et 
aux  nécessités  du  jour. 

Nous  disons  au  goût  du  jour  parce  que, 
avec  les  idées  actuelles,  tout  semble  s’uni- 
formiser, même  pour  les  choses  indus- 
trielles et  commerciales.  D’autre  part  pour 
ce  qui  concerne  les  nécessités  du  métier, 


cette  lettre  peut  se  faire  partout;  elle  peut 
être  exécutée  large  ou  étroite  sans  perdre 
de  son  caractère,  ce  qui  est  très  important  ; 
elle  est  d’un  très  bel  effet  pour  les  lettres 
incrustées  que  l’on  voit  sur  les  monu- 
ments. 


Fig.  1080. 


La  monstre. 

41 2.  La  lettre  monstre  [fig.  1079)  est 
en  somme  la  capitale  allourdie  dans  ces 
déliés  ; les  mêmes  principes  la  régissent. 

Nous  ne  pouvons  donner  pour  les  déliés 
aucune  indication  mathématique  ; c’est  à 
l’exécutant  d’apprécier  ce  qu’il  doit  faire 
à ce  sujet  ; il  devra  se  rendre  compte  de 
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Fig.  1081. 


l’effet  à rendre,  selon  que  l’enseigne  de- 
mandera à être  lourde  ou  légère,  d’après 
les  indications  du  client. 

Ce  genre  de  lettre  peut  s’écraser  à la 


demande  et  meubler  un  interligne  très 
avantageusement  [fig.  1080). 

La  monstre  s’impose  quand  on  a un  ta- 
bleau très  large  à garnir  avec  uneinscrip- 
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tion  très  courte  ; l’ampleur  de  ces  lettres 
remédie  à cet  inconvénient,  mais  il  ne  faut 
pas  faire  les  patins  courts  ; au  contraire  il 
est  utile  de  les  allonger  pour  leur  donner 
de  l’assise  et  de  la  grâce  {fig.  1081). 


Au  sujet  des  patins,  nous  donnons  à la 
figure  1082  un  modèle  de  lettres  à patins 
courts  et  un  autre  à patins  allongés  dont 
l’effet  est  de  suite  plus  gracieux. 

En  général,  pour  toutes  les  lettres  et 


particulièrement  pour  les  lettres  monstres, 
il  faut  donner  de  l’assise  en  tenant  la  base 
des  lettres  un  peu  plus  large  que  le  haut. 

La  monstre  peut  se  faire  étroite,  mais 
dans  ce  cas  les  rondeurs  disparaissent  et 
sont  remplacées  par  des  méplats,  on  l’ap- 
pelle alors  Monstre  carrée  {fig.  1083)  ; elle 
ne  fait  pas  mauvais  effet,  mais  elle  ne  ré- 


pond, à notre  avis,  à aucun  besoin,  car 
nous  estimons  que  du  moment  où  l’on 
manque  de  place,  pour  faire  delà  monstre 
normale,  il  est  préférable  de  faire  del’égyp- 
tienne,  moins  longue  à exécuter  et  qui  se 
lit  beaucoup  mieux. 

La  boule. 

413.  La  lettre  boule  {fig.  1084)  doit  être 
exécutée  d’après  les  mêmes  principes  que 
la  monstre;  cependant  elle  en  diffère  par 
la  grosseur  des  patins,  qui  chez  elle  sont 
le  sixième  de  la  hauteur  de  la  lettre  comme 
pour  l’égyptienne. 


La  boule  ne  doit  pas  être  légère,  car  ell  e 
perd  complètement  son  caractère,  et  n’est 
plus  lisible  ; elle  tombe  dans  le  domaine 


de  la  fantaisie  et  encore  de  la  mauvaise 
fantaisie,  comme  nous  le  démontrons  à la 
figure  1085. 


Ce  caractère  demandant  plutôt  à s'éta- 
ler, la  boule  ne  peut  pas  s’employer  par- 
tout, aussi  c’est  plus  une  lettre  de  fantaisie 
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qu’une  lettre  de  style.  Par  ses  rondeurs 
continuelles  elle  ne  paraît  pas  sérieuse  ; 
on  ne  la  fait  guère  que  dans  certaines  in- 
dustries ou  commerces.  C’est  à notre  avis 
cette  raison  qui  l’a  fait  tomber  en  désué- 


tude ; elle  est  d’ailleurs  avantageusement 
remplacée  par  les  lettres  fantaisies  ou  mo- 
dernes. 

Le  romain. 

4 1 4.  Ce  que  l’on  est  convenu  d’appeler 


Fig.  1087. 


O 

cyî 


co 


le  romain,  caractère  qui  s’emploie  presque 
exclusivement  en  imprimerie,  est  une  ré- 
duction de  lettres  majuscules.  Si  la  pre- 
mière lettre  d’un  mot  est  par  exemple  en 


capitale,  le  romain  qui  suivra  devra  éga- 
lement être  en  capitale  {fig.  1086). 

Le  romain  se  construit  selon  les  mêmes 
principes  que  la  capitale  ou  l’égyptienne  ; 


il  se  fait  dans  tous  les  genres,  aussi  bien 
en  capitale  qu’en  boule  ( fig . 1087)  et  qu’en 
égyptienne  [fig.  1088). 

A l’encontre  du  caractère  qui  ne  com- 
porte pas  de  points  sur  lesl,  le  romain,  lui, 


Fig.  1089. 


en  prend  toujours.  Il  serait  même  aussi 
disgracieux  de  placer  des  points  sur  les 
lettres  majuscules  qu’il  serait  défectueux 
de  l’oublier  dans  le  romain. 


Le  romain  se  fait  aussi  en  lettres  pen- 
chées [fig.  1089). 

La  fantaisie. 

415.  La  lettre  fantaisie  est  la  lettre 


Fig.  1091. 


distinguée  et  décorative  par  excellence  ; 
malgré  tout  elle  procède  du  même  prin- 
cipe, de  la  lettre  qui  lui  ressemble  le  plus, 
soit  capitale,  monstre  ou  égyptienne. 
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Pour  exécuter  la  lettre  cintrée,  l’on 
peut  s’inspirer  de  la  capitale  {fig.  1090)  ; 
les  règles  générales  sont  les  mêmes  aussi 
bien  pour  la  construction  que  pour  les 
écartements. 


Pour  la  lettre  fantaisie  {fig.  1091),  l’on 
aura  recours  à la  monstre. 

La  lettre  {fig.  1092)  en  forme  de  cro- 
chets se  guidera  sur  la  lettre  boule.  Les 
lettres  I et  J de  la  figure  1093  étant  des 


lettres  toutes  de  fantaisie,  seul  le  goût  du 
peintre  devra  le  guider,  de  même  que 
pour  les  lettres  en  bois  de  la  figure  1094- 


Fig.  1093. 

Il  y a aussi  la  lettre  bombée  ou  creu- 
sée (fig.  1095)  et  encore  la  lettre  dite  en 
perspective  {fig.  1096)  ; le  genre  de  ces 
deux  dernières  figures  ne  se  fait  plus  que 


très  peu  ; la  mode  a changé,  car  le  client 
préfère  à ces  lettres  un  peu  prétentieuses 


les  lettres  tout  à fait  modernes,  quilaissent 
libre  cours  à l’imagination  des  artistes.” 


Lettres  appliquées  sous  glace. 

41  H.  Il  n’y  a que  quelques  années  seu- 
lement que  ce  nouveau  système  a fait  son 
apparition.  Nous  estimons  qu’il  réalise  un 
progrès  au  point  de  vue  de  la  rapidité  d’exé- 
cution et  du  poids  matériel.  Mais,  au  point 
de  vue  artistique,  ce  genre  laisse  bien  loin 
derrière  lui  les  belles  lettres  gravées  ; les 
lettres  appliquées  sont  belles  d’éclat,  trop 
belles  même,  car  ce  clinquant  sent  un  peu 
le  bazar,  d’autant  plus  que  ces  lettres  sont 
estampées  en  séries  et  que  l’on  trouve 
toujours  le  moyen  en  trichant  tant  soit 
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peu,  de  les  faire  aller  partout  où  l’on  veut. 
Comme  il  y a plus  de  payeurs  que  de  con- 
naisseurs, le  client  se  contente  de  cet  à 
peu  près,  parce  que  c’est  propre,  ça  brille 
bien  sur  le  moment,  c’est  plus  tard  seu- 
lement que  vient  le  désenchantement, 
quand  la  lettre  se  décolle  ou  s’oxyde. 

Cette  lettre  se  découpe  d’abord  en  bois, 
puis  elle  est  placée  sur  une  plaque  de 
cuivre,  qui  elle-même  repose  sur  un  caout- 
chouc épais  ; l’on  place  sur  le  tout  un  pla- 
teau et  l’on  presse  fortement,  la  lettre 
est  faite.  Elle  est  ensuite  dorée  et  appli- 
quée sur  la  glace  au  moyen  de  bandes 
d’étain  en  feuilles  mixtionnées  au  préa- 
lable, afin  de  pouvoir  se  fixer  d’une  ma- 
nière solide  sur  le  fond. 


quelquefois  en  décor  exécuté  naturelle- 
ment à l’envers  ; ce  dernier  travail  est  assez 
difficile  et  demande  un  certain  tour  de 
main  que  seuls  les  praticiens  habiles 
peuvent  exécuter  du  premier  coup. 

Ceci  terminé  et  le  fond  étant  bien  sec, 
il  ne  reste  plus  qu’à  enlever  la  lettre  collée 
au  suif  ; on  nettoie  son  emplacement  tou- 
jours à l’alcool,  et  ensuite  on  l’applique  à 
nouveau  au  même  emplacement  en  la 
maintenant  sur  le  fond  par  une  bande 
d’étain  comme  il  est  dit  plus  haut. 

Ce  genre  de  travail  s’exécute  surtout 
pour  les  enseignes  assez  importantes  ; pour 
les  petits  sous  glaces,  ceux  par  exemple 
que  l’on  met  aux  portes,  il  est  préférable 


Maintenant  que  nous  avons  jeté  un  coup 
d’œil  sur  la  fabrication  de  la  lettre,  nous 
allons  étudier  la  façon  de  préparer  la 
glace  pour  recevoir  les  applications. 

On  prend  tout  d’abord  un  contour  exact 
de  la  lettre  estampée  et  dorée  que  l’on  dé- 
coupe et  que  l’on  place  sur  le  derrière  de 
la  glace  enduite  au  préalable  de  suif  sur 
lequel  on  a collé  de  l’étain  en  feuilles.  L’on 
découpe  ensuite  chaque  lettre  en  se  ser- 
vant du  gabarit,  et  il  ne  reste  plus  qu’à 
enlevertout  autour  l’excédent,  en  laissant 
chaque  lettre  exactement  à l’emplace- 
ment qu’elle  doit  occuper.  On  nettoie 
après  la  glace  bien  soigneusement  avec 
de  l’alcool;  c’est  alors  que  la  glace  est 
prête  à recevoir  le  fond  peint  en  noir  ou 


de  les  graver  dans  la  pierre,  car  la  petite 
lettre  estampée  est  défectueuse  et  très 
difficile  à placer  sur  le  fond. 

Cette  idée  de  placer  une  glace  sur  le 
fond  gravé  est  venue  de  l’ennui  que  cau- 
sait le  grisement  du  marbre  exposé  à 
l’extérieur,  et  qui  occasionnait  par  cela 
même  des  frais  supplémentaires  à peuprès 
tous  les  ans,  carie  repolissage  s’imposait 
pour  avoir  un  marbre  brillant  et  en  bon  état. 

Cependant  si  on  se  place  au  point  de 
vue  du  bon  goût,  le  marbre  est  bien  su- 
périeur au  sous-glace,  pour  les  raisons 
indiquées  plus  haut,  car  il  est  difficile  de 
sortir  des  séries  faites  en  stock  ; ces 
lettres  sont  tout  à fait  commerciales,  et  il 


Fig.  1096. 


Fig.  1097  et  1098.  — Lettres  égyptiennes  gravées  en  creux. 
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n’y  a pas  là  le  bon  côté  décoratif  de  l’exé- 
cutant habile  qui  sait  donner  à l’enseigne 
son  cachet  artistique. 

Le  marbre  est  doux  à l’œil  ; la  gravure 
exécutée  à la  main  permet  de  faire  des 
lettres  pour  l’emplacement  désiré  et  par 
conséquent  bien  en  proportion  ; on  arrive 
à faire  de  très  jolies  choses  qui  n’ont  rien 
de  commun  avec  les  lettres  estampées  mé- 
caniquement. 

Au  début  de  ce  genre  de  lettres  sous 
glace,  on  gravait  dans  la  pierre  pour  les 
grandes  enseignes,  on  se  servait  pour  ces 
lettres  gravées  en  creux  du  genre  de 
lettres  égyptiennes,  comme  celles  que 
nous  donnons  dans  les  figures  1067  et 
1098.  L’on  procédait  comme  pour  l’es- 
tampé en  peignant  la  glace  ; mais  ce  pro- 
cédé coûtait  fort  cher  et  avait  le  gros  dé- 
savantage d’être  très  lourd  ; c’est  ce  qui 
explique  l’engouement  des  clients  pour 
cette  simili  gravure. 

La  lettre  émail. 

417.  La  lettre  émail  est  très  employée 
en  ce  moment,  elle  a même  tué,  si  nous 
pouvons  nous  exprimer  ainsi,  la  lettre  en 
cristal  dans  les  installations  de  demi-luxe. 

La  grande  qualité  de  cette  lettre  est  sa 
visibilité  extrême  ; en  effet  qu’est-ce  que 
recherche  un  client,  c’est  d’attirer  le  plus 
possible  l’œil  du  passant  par  l’annonce 
de  son  nom  connu  ou  de  ses  marchan- 
dises. Or  la  lettre  en  émail  blanc  se  dé- 
tache admirablement  sur  les  fonds  noirs 
des  glaces  où  elles  sont  collées;  au  début, 
ces  lettres  ne  furent  employées  que  sur 
glaces  ou  vitres  ordinaires;  mais  main- 
tenant on  arrive  à les  placer  sur  des 
écussons,  où  elles  remplissent  suffisam- 
ment le  rôle  qu’on  attend  d’elles  ; l’Admi- 
nistration des  Postes  et  Télégraphes  s’en 
sert  comme  enseignes  sur  les  bandeaux 
de  ses  bureaux. 

La  fabrication  est  très  simple  ; on  prend 
une  feuille  de  cuivre  très  mince  que  l’on 
découpe  au  ciseau  de  la  forme  de  la  lettre 
— quelques  maisons  les  font  à l’emporte- 
pièce,  — on  les  bombe  ensuite  à l’envers 
avec  une  sorte  de  brunissoir  en  acier, 
puis  après  on  l’émaille  par  dessus  avec 
une  composition  de  silex,  de  sulfate  de 
zinc,  de  borax,  de  minium,  de  sable  fin 


ou  verre  pilé  que  l’on  tamise  sur  la  lettre, 
on  passe  ensuite  pendant  deux  ou  trois  mi- 
nutes au  four  chauffé  à 800  degrés,  et  la 
lettre  est  enfin  terminée. 

Il  n’y  a plus  qu’à  l’appliquer  sur  la 
glace,  on  se  sert  pour  cela  d’un  composé  de 
1/3  de  céruse,  1/3  de  blanc  de  Meudon, 
1/3  de  mastic  ordinaire,  le  tout  amalgamé 
ensemble  et  additionné  de  siccatif.  On 
applique  alors  la  lettre  enduite  dans  son 
creux  avec  cette  composition  sur  la  glace. 
Au  cas  où  la  lettre  serait  grande  et  con- 
séquemment trop  lourde  et  qu’elle  aurait 
tendance  à glisser,  on  devra  la  caler  en 
dessous,  avec  des  boulettes  de  mastic  épais 
ou  de  cire  molle,  que  l’on  enlèvera  quel- 
ques jours  après,  quand  on  supposera  l’en- 
duit très  sec. 

Pour  des  très  grandes  lettres  trop 
lourdes,  on  pourra  employer  un  autre 
mastic  qui  sera  composé  de  plâtre  à mo- 
deler, de  céruse,  de  blanc  de  Meudon  et  de 
vernis  Flatting,  cette  teinte  dure  arrive  à 
la  consistance  de  la  pierre,  et  empêche  la 
lettre  de  descendre,  mais  elle  a l’inconvé- 
nient de  sa  qualité  ; en  effet  le  nettoyage 
autour  de  la  lettre  est  assez  difficultueux 
en  raison  de  la  siccité  rapide  de  la  com- 
position. 

Somme  toute,  nous  estimons  que  le  pre- 
mier moyen  indiqué  plus  haut  est  préfé- 
rable, malgré  le  petit  ennui  d’avoir  à caler 
la  lettre  en  dessous. 

Quand  ces  lettres  arrivent  à une  cer- 
taine grandeur  par  exemple  de  20  à 25  cen- 
timètres, on  les  émaillé  sur  la  fonte,  et  on 
leur  metdes  petites  attaches  qui  permettent 
de  les  clouer  ou  de  les  visser  sur  place;  il 
est  bien  entendu  que  ces  lettres  n’ont  plus 
rien  de  commun  avec  la  glace,  sur  laquelle 
elles  ne  pourraient  pas  se  fixer  surtout 
en  raison  de  leur  poids  énorme,  c’est 
le  cas  pour  les  lettres  des  bureaux  de 
postes. 

La  lettre  émail  se  fabrique  de  toutes  les 
formes  et  de  toutes  les  couleurs  ; on  a bien 
essayé  de  couler  des  lettres  en  porcelaine; 
mais  ce  procédé  n’est  possible  qu’en 
créant  des  moules  d’un  prix  très  élevé, 
naturellement  le  prix  de  revient  de  la 
lettre  s’en  est  ressenti,  de  sorte  que  ce 
genre  n’a  pas  pu  se  continuer  n’étant  pas 
pratique  pour  le  commerçant. 


Sciences  générales. 
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La  lettre  en  cristal. 

418.  La  lettre  cristal  s’applique  de 
préférence  sur  les  glaces,  son  prix  est 
assez  élevé  à cause  de  la  main-d’œuvre 
qu’elle  comporte  ; elle  est  en  effet  découpée 
au  diamant  et  terminée  à la  meule;  on 
la  colle  sur  la  glace  au  moyen  de  gomme 


laque  chauffée.  Il  y en  a de  tous  les  tons 
et  de  toutes  les  formes  ; mais  quelle  que  soit 
la  couleur  de  la  face,  qui  peut  être  opale 
et  de  toute  autre  coloration,  le  biseau  fa- 
briqué à la  meule,  produisant  sur  les  côtés 
une  partie  claire,  permet  de  dorer  ou  d’ar- 
genter l’épaisseur  de  la  lettre,  qui  devient 


parce  moyen  une  lettre  très  artistique.  C’est 
ce  qui  explique  son  succès  ; mais  depuis 
l’apparition  de  la  lettre  en  cuivre  émail- 
lée, la  lettre  cristal  a beaucoup  perdu  de 
sa  vogue  ; elle  ne  se  fait  plus  que  dans  les 
grandes  installations  très  luxueuses. 


Ecritures. 

419.  Nous  allons  aborder  à présent  la 
partie  savante  de  la  peinture  en  lettres. 

En  effet,  il  est  peu  de  peintres  sachant 
parfaitement  faire  ce  genre  d’écritures 
peintes. 


Nous  commencerons  par  l’anglaise,  qui 
est  l’écriture  la  plus  courante,  mais  la 
plus  difficile  à exécuter  correctement. 

Le  principe  de  l’anglaise  procède  de  la 
forme  de  l’œuf  placé  en  biais  pour  obtenir 
la  pente  dans  un  carré  divisé  en  quatre 
parties  verticales  ( fig . 1099). 

La  majuscule  doit  avoir  environ  deux 
fois  la  hauteur  de  la  minuscule  [fig.  1100). 

Les  boucles  telles  que  l’L  et  l’F  doivent 
avoir  une  fois  et  demie  seulement  la  hau- 
teur de  la  minuscule,  c’est-à-dire  qu’elles 
ne  doivent  jamais  dominer  la  majuscule 
elle-même  [fig.  1101). 


Pour  le  T indiqué  dans  cette  dernière 
figure,  il  doit  n’avoir  que  2/3  en  plus  delà 
hauteur  de  la  lettre. 

Les  observations  précédentes  ne  sont 
pas  des  règles  absolues  dont  on  ne  peut 
s’écarter  de  temps  à autre.  Ainsi  sup- 
posons que  le  peintre  de  lettres  ait  un 
tableau  très  étroit  à faire  ; malgré  le  peu 
de  hauteur,  le  client  désire  de  l’anglaise, 
il  faudra  bien  que  l’artiste  sorte  de  cette 
difficulté,  parce  qu’il  faut,  pour  la  publi- 
cité, que  les  minuscules  soient  tout  de 
même  assez  grosses  pour  qu’elles  soient 
très  lisibles.  Il  devra  donc  s’arranger 
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pour  que  son  anglaise  soit  élégante  et  bien 
proportionnée. 

Dans  ce  genre  d'écriture  peinte,  il  faut 
éviter  d’empâter  les  déliés  à la  base  de  la 
lettre,  ce  qui  est  du  plus  mauvais  goût, 
car  l’anglaise  n’est  belle  que  si  elle  est 


bien  dégagée  à la  base  (ftg.  1102).  On  ob- 
servera que  la  boucle  rejoigne  bien  exac- 
tement le  délié  de  la  lettre  qui  la  précède, 
comme  dans  la  figure  1103. 

En  un  mot  il  faut  se  figurer,  en  peignant 
au  pinceau,  avoir  plutôt  une  plume  dans 
la  main,  quoique  le  maniement  de  ces  deux 


objets  soit  absolument  différent.  Ceci  nous 
paraît  absolument  indispensable,  car,  si  le 
peintre  ne  s’inspirait  pas  des  nécessités  que 
crée  la  raideur  de  la  plume,  on  arrive- 
rait à placer  ce  que  l’on  appelle  en  pein- 
ture de  lettres,  de  « faux  pleins  » ; cela 


serait  fort  disgracieux  et  prouverait  de 
suite  aux  connaisseurs  un  manque  d’étude 
absolu  de  la  part  de  l’exécutant. 

Les  observations  qui  précèdent  s’ap- 
pliquent à la  lettre  minuscule  ; nous  abor- 
derons maintenant  la  majuscule,  dont  la 


première  qualité  est  d’être  placée  bien 
dans  la  pente  de  façon  à se  tenir  et  faire 
corps  avec  les  minuscules  qui  la  suivent. 
Pour  arriver  à ce  résultat,  nous  recom- 
mandons tout  d’abord  de  tracer  des  lignes 
dans  la  pente  (ftg.  1104).  Ces  lignes 
appuieront  le  plein  principal  de  la  majus- 
cule, et  tout  le  reste  suivra  forcément. 

Dans  les  lettres,  comme  le  B,  l’R,  l’F, 
etc.,  qui  comportent  un  plein  directe!  droit, 
la  difficulté  n’est  pas  très  grande  (ftg.  1105), 
mais  pour  l’A,  le  C,  l’E,  l’M,  l’N,  l’O, 
l’Q,  l’S,  le  Y,  l’X,  cela  se  complique,  et 
la  pente  devient  absolument  indispensable 
pour  se  guider  ; les  plus  habiles  peintres 
doivent  y avoir  recours  ; cela  d’ailleurs 
fait  gagner  du  temps,  et  laisse  une  tran- 
quillité d’esprit  au  point  de  vue  de  la  cor- 
rection du  travail  (ftg.  1106  et  1107). 


Une  autre  difficulté  réside  dans  la  façon 
de  placer,  d’étaler  en  quelque  sorte  les 
boucles  des  majuscules.  Voici  un  moyen 


Fig.  1105. 


que  nous  avons  découvert  et  qui  aidera, 
nous  en  sommes  convaincu,  les  débutants 
en  les  obligeant  à se  servir  de  la  pente. 
Voici  comment  l’on  procède  après  avoir 
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indiqué  jusqu’à  quel  degré  on  veut  pencher 
les  lettres.  On  place  d’abord  des  lignes 
dans  la  pente  voulue  à l’emplacement  au- 


quel on  veut  faire  arriver  la  boucle,  plus  ou 
moins  étalée,  comme  à la  figure  1108.  Nous 
recommandons,  particulièrement  dans  les 


Fig.  1109. 


grandes  boucles,  de  les  rejeter  très  à 
gauche  du  plein  principal  et  non  au  milieu. 
Ainsi  les  pleins  de  gauche  et  de  droite  de 


l’R  et  du  D ne  doivent  pas  être  placés  à 
distance  égale  du  plein  du  milieu. 

Avec  la  figure  1109,  nous  démontrons 
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ce  qu’il  ne  faut  pas  faire  et  ce  qu’il  faut 
faire  ; d’après  ces  deux  exemples,  il  n’est 
pas  besoin  d’être  grand  clerc  en  calligra- 
phie pour  reconnaître  que  la  remarque  des 
déliés  rejetés  à la  gauche  de  la  lettre  a 
une  grande  importance  au  point  de  vue 
de  l’élégance. 

Autre  remarque  d’une  grande  utilité  : 
il  faut  toujours  diviser  sa  lettre  en  pleins 
et  en  dessins  pleins  ; le  plein  d’une  boucle 


ne  doit  pas  être  aussi  lourd  que  le  plein 
principal  ou  la  lettre.  La  figure  1110  donne 
la  grosseur  des  déliés  en  commençant 
parle  plus  gros,  au  N°l,  et  terminant  par 
le  plus  fin  au  N°  3.  Cet  exemple,  croyons- 
nous,  suffira  pour  faire  comprendre  que 
de  l’observation  de  cette  remarque  dépend 
beaucoup  l’élégance  de  la  lettre,  qui,  de 
cette  façon,  se  trouve  dégagée,  et,  dans 
le  cas  contraire,  serait  alourdie  d’une  ma- 
nière exagérée. 


La  ronde. 

420.  La  méthode  personnelle  de  M. 
Bauquier  pour  la  ronde  est  la  suivante  : 
Dessiner  un  carré  ou  un  rectangle,  le 
couper  verticalement  pour  se  guider,  en 
deux  parties  égales,  et  placer  dedans  un 
œuf  la  pointe  du  haut  adroite,  en  s’inspi- 
rant, quoique  travaillant  au  pinceau,  des 
nécessités  et  obligations  que  crée  la  plume 
et  qui  doivent  toujours  être  observées. 


Fig.  11H. 

Il  résulte  de  l’exemple  de  la  figure  1111 
que  la  lettre  est  parfaitement  d’aplomb, 
quelle  que  soit  sa  largeur,  et  que  de  cette 
construction  initiale  doivent  sortir  toutes 
les  autres  lettres. 

La  figure  1112  nous  montre  la  cons- 
truction des  lettres  à pleins  droits  et  régu- 
liers, tandis  que  la  figure  1113  présente 
les  lettres  irrégulières.  Ces  trois  lettres 


Fig.  1H2. 


sont  très  ingrates  ettrès  difficiles  à mettre  | sable  de  s’inspirer  du  principe  ci-dessus, 
d’aplomb  ; c’est  pourquoi  il  est  indispen-  | autrement  l’on  risquerait  en  travaillant 
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toute  sa  vie  par  routine  de  faire  de  la 
ronde  sans  savoir  au  juste  ce  que  l’on  fait 
et  par  conséquent  de  faire  toujours  mal. 


La  grandeur  de  la  majuscule  par  rapport 
à la  minuscule  sera  d’une  fois  plus  haut  ; 
pour  les  boucles,  trois  quarts  suffisent. 


Fig.  1114. 


Quoique  ces  données  puissent  se  modifier, 
nous  donnons  l’exemple  de  ce  que  nous 
avançons  à la  figure  1114. 


L’on  peut,  si  on  dispose  de  beaucoup  de 
place,  augmenter  la  hauteur  de  la  majus- 
cule et  des  boucles;  cela  dans  certains  cas 


fait  très  bien;  d’ailleurs  nous  n’avons  pas 
la  prétention  de  créer  une  méthode  com- 
portant des  règles  absolues,  ce  que  nous 
avons  cherché,  c’était  à aider  le  plus  pos- 
sible théoriquement  et  pratiquement  à la 
construction  des  lettres  quelles  qu’elles 
soient,  aussi  bien  en  caractères  qu’en  écri- 
tures. 

Cette  observation  de  la  variabilité  des 
règles  s’applique  très  bien  à la  ronde,  qui 
par  son  ampleur  permet  une  certaine  fan- 
taisie, surtout  dans  les  majuscules,  qui  se 
font  de  façon  différente,  selon  l'inspiration 
de  l’exécutant  et  la  place  dont  il  dispose, 
comme  la  figure  1115  l’explique  bien. 


La  bâtarde. 

4SI.  Comme  nous  l’indiquons  dans 


Fig.  1116  et  1117. 

notre  exposé  du  début,  la  bâtarde  est  la 
sœur  de  la  ronde  ; elle  comporte  en  pente 


Fig.  1118. 
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Fig.  1120.  — Gothique  allemande  du  xm°  siècle. 
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les  trois  pentes  d’un  carré  divisé  en  cinq, 
c’est-à-dire  qu’elle  est  un  peu  moins  cou- 
chée que  l’anglaise  (fig.  1116). 

Elle  s’exécute  comme  de  la  ronde  pen- 
chée; mais  elle  procède  dans  ce  cas  plutôt 
de  la  coulée  que  la  véritable  bâtarde,  qui 
comporte  un  méplat  [fig.  1117),  ce  qui 
permet  de  serrer  beaucoup  l’inscription 
dans  les  emplacements  restreints. 

Nous  recommandons,  quand  on  exécute 
de  la  bâtarde,  de  donner  quand  même  de 
l’ampleur  aux  majuscules,  cela  rendra 
élégante  l’inscription  ; il  faut  aussi  la 
faire  plus  légère  que  la  ronde,  car  elle 
doit  logiquement  tenir  le  milieu  entre 
l’anglaise  et  la  ronde  [fig.  1118). 

Nous  n’avons  pas  d’autres  recomman- 
dations à indiquer;  dans  les  cas  embar- 
rassants, il  n’y  aura  qu’à  s’inspirer  de  la 
ronde,  pour  laquelle  nous  croyons  avoir 
traité  les  difficultés  qui  peuvent  se  pré- 
senter. 

Les  gothiques. 

422.  Nous  disons  les  gothiques,  car  il 
y en  a deux  genres  employés  actuellement. 

La  gothique  anglaise  (fig.  1119)  et  la 
gothique  allemande  (fig.  1120) , qui  viennent 
toutes  deux  du  xme  siècle. 

Comme  méthode  d’exécution,  les  go- 
thiques viennent  de  la  ronde  ; l’on  emploie 
du  reste  en  calligraphie  la  même  plume 
pour  faire  les  deux  caractères. 

La  gothique  majuscule  demande  à être 
accompagnée  de  traits  ou  coups  de 
plume  qui  doivent  s’entrecroiser  harmo- 
nieusement pour  garnir  la  lettre,  comme 
dans  l’alphabet  que  nous  donnons  à la 
figure  1121.  Dans  ces  lettres  majuscules, 
jamais  deux  pleins  ne  doivent  se  rencon- 
trer; un  plein  doit  couper  un  délié. 

On  a pu  s’en  rendre  compte  par  nos 
figures,  la  gothique  anglaise  est  plutôt 
sèche  relativement  à la  gothique  alle- 
mande qui  est  plus  moelleuse  ; on  devra 
s’inspirer,  en  exécutant  ces  lettres,  de  la 
nuance  que  nous  signalons,  et  l’appli- 
quer scrupuleusement,  car  l’on  peut,  en 
restant  dans  ces  données,  varier  beau- 
coup les  majuscules  qui  seront  plus  artis- 
tiques étant  plus  recherchées,  mais  il  faut 
éviter  surtout  de  tomber  d’une  gothique 
dans  l’autre. 


La  gothique  se  place  généralement 
dans  un  milieu  de  panneau,  elle  est  très 
décorative  ; il  ne  faut  cependant  pas  en 
abuser  et  faire  trop  de  fioritures,  car  ces 
lettres  sont  moins  lisibles  pour  nous  que 
les  nôtres. 

Nous  pourrions  nous  étendre  encore 
longuement  sur  le  chapitre  des  lettres, 
mais  la  place  nous  est  restreinte,  d’autant 
plus  que  ce  livre  étant  une  sorte  d’ency- 
clopédiedelapeintureenbâtiment,  nous  ne 
pouvons  qu’effleurer  chacun  des  multiples 
' sujets  qui  intéressent  tous  les  peintres. 

Nous  passerons  donc  sous  silence  les 
autres  sortes  de  gothiques  anciennes, 
ainsi  que  les  ombres  fortes  et  les  épais- 
seurs des  lettres,  ce  qui  nous  mènerait 
trop  loin  ; nous  sommes  cependant  con- 
vaincus que  nos  lecteurs,  s’ils  suivent 
exactement  les  principes  que  nous  avons 
détaillés,  sortiront  très  honorablement 
de  toutes  les  ombres  fortes  et  épais- 
seurs à mettre  aux  lettres. 

Lettres  en  zinc. 

428.  Nous  terminerons  par  une  courte 
revue  des  lettres  en  zinc  et  des  écussons. 

La  lettre  en  zinc  ne  date  pas  de  plus  d’une 
cinquantaine  d’années  environ,  elle  n’é- 
tait certes  pas  ce  qu’elle  est  aujourd’hui  ; 
le  progrès  lui  a fait  faire  des  pas  de 
géant,  car  on  peut  être  certain  qu’il  n’y 
a pas  de  ville  au  monde  n’ayant  pas  de 
lettres  en  zinc.  Paris,  pensons-nous,  doit 
posséder  le  record,  car  il  y a peu  d’en- 
droits, balcons,  boutiques,  etc.,  quin’aient 
leurs  inscriptions  en  lettres  de  zinc  dorées. 

Malheureusement  tout  a un  revers,  et 
l’inconvénient  de  la  lettre  en  zinc  est  de 
ne  pas  être  d’une  extrême  solidité  : jus- 
qu’à ce  jour  on  a essayé  tous  les  systèmes 
possibles  et  imaginables  pour  empêcher 
l’oxydation  de  se  produire. 

Ce  que  beaucoup  préconisent  comme 
le  maximum,  c’est  une  couche  de  gomme 
laque  directement  sur  le  zinc  avant  de 
peindre,  puis  trois  couches  de  teinte  à la 
céruse,  une  couche  de  vernis  Flatting,  une 
couche  de  mixtion  lente  et  ensuite  l’or  : 
mais  à la  vérité,  il  faut  dire  que  toutes  ces 
précautions  ne  font  pas  plus  que  si  l’on 
peignait  directement  sur  le  zinc  avec 
une  couche  de  céruse  à l’huile. 
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Cependant,  dit  M.  Bauquier,  il  y a un 
moyen  que  les  fabricants  d’appareils  d’hy- 
drothérapie emploient  et  qui  m’a  donné 


de  très  bons  résultats,  c’est  de  passer  sur 
le  zinc  brut  une  couche  de  colle  de  pâte 
très  claire,  colle  qui  isole  le  zinc  de  la 
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Fig.  1121.  — Majuscules  gothiques. 
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peinture  et  empêche,  dans  une  certaine 
mesure,  la  fatale  oxydation  à laquelle  or- 
dinairement rien  ne  résiste. 

La  lettre  en  zinc,  destinée  à être  placée 
sur  un  balcon,  se  soude  sur  des  feuillards 
(petites  bandes  de  tôle  rigides)  et  s’at- 
tache ensuite  directement  avec  du  fil  de 
fer  galvanisé  sur  ledit  balcon  [fig.  1122). 
Comme  la  lettre  doit  conserver  toute  sa 
valeur,  on  dissimule  le  feuillard  en  le 
peignant  de  la  couleur  du  balcon. 

Dans  la  lettre  en  zinc,  il  est  inutile  de 
dorer  les  dessus,  car  ils  ne  se  voient  pas, 
on  perdrait  de  l’or  bien  inutilement. 

On  peut  peindre  la  lettre  en  zinc  de 
différents  tons,  tels  que  la  face  blanche, 
soit  en  ripolin  ou  autre,  et  les  épaisseurs 
en  or,  ce  qui  imite  la  lettre  émail  avec 
beaucoup  plus  de  relief;  on  peut  égale- 
ment dorer  la  face  et  faire  le  biseau  en 


vermillon,  la  lettre,  dans  ce  cas,  est  plus 
apparente,,  surtout  si  elle  se  pose  sur  un 
fond  clair,  ton  pierre  ou  blanc. 

La  lettre  en  zinc  la  moins  chère  est  la 
lettre  bâton  ou  égyptienne  avec  biseaux. 

Une  des  lettres  d’un  prix  assez  élevé, 
mais  qui  est  très  riche  d’effet  décoratif,  est 
la  lettre  bambou,  qui  par  sa  forme  bom- 
bée accroche  beaucoup  plus  le  jour  et  fait 
plus  d’effet  que  les  formes  plates  [fig.  1023). 
On  exécute  en  zinc  toutes  les  formes  de 
lettres,  même  l’anglaise  et  la  gothique; 
elles  se  placent  sur  les  tableaux  ou  ban- 
deaux de  bois  au  moyen  de  petites  at- 
taches soudées  sur  le  dessus,  dissimulées 
le  plus  possible,  et  clouées  tout  ^simple- 
ment  avec  des  petits  clous,  appelés  se- 
mences de  tapisserie. 

On  a tout  essayé  pour  remplacer  la 
lettre  en  zinc:  carton  pâte,  plâtre,  compo- 
sition ; mais  rien  n’a  réussi  jusqu’à  pré- 


sent, à cause  de  la  quantité  de  matrices 
que  cela  nécessitait.  Car  il  faut  penser 
qu'il  est  nécessaire  de  fondre  21  lettres 
de  20  formes  différentes  au  moins  et  de 
20  hauteurs  combinées  pour  satisfaire  à 
tous  les  besoins. 

Cette  mise  de  fonds  à fait  reculer  les 
plus  audacieux,  d’autant  plus  qu’une  fois 
tout  l’outillage  fabriqué,  l’invention  pou- 
vait ne  pas  plaire. 

Si  bien  que  l’on  en  revient  à la  lettre 
en  zinc,  en  attendant  qu’on  trouve  mieux. 

Cependant  il  est  bon  de  dire  que  la 
lettre  en  zinc  trouve  une  grande  concurrence 
dans  la  lettre  en  bois,  qui  a eu  son  moment 
de  succès,  malheureusement  éphémère; 
on  avait  cru  à un  moment  qu’avec  le  bois 
on  éviterait  tous  les  inconvénients  de 
l’oxydation  du  zinc;  mais,  si  ces  ennuis 
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Fig.  H 23. 


étaient  évités,  d’autres  sont  survenus, 
comme  l’éclatement  ou  le  gondolage  par 
le  jeu  du  bois  ; il  est  certain  que  le  soleil 
et  l’humidité  devaient  • avoir  facilement 
raison  du  pauvre  bois  ; c’est  d’ailleurs  ce 
qui  est  arrivé,  de  sorte  que  l’on  ne  fait 
presque  plus  de  cette  sorte  de  lettres;  son 
prix  cependant  est  à peu  de  chose  près 
celui  du  zinc. 

Les  écussons. 

424.  Les  écussons  se  fabriquent  habi- 
tuellement en  tôle  anglaise  très  douce, 
cela  évite  d’apprêter  les  fonds,  de  les  pon- 
cer, et  fait  par  conséquent  gagner  du 
temps  et  de  l’argent.  Il  y a différentes 
sortes  d’écussons,  d’abord  l’écusson  imi- 
tation plaque  de  marbre  [fig.  1124)  et  en- 
suite l’écusson  à boudin  [fig.  1125),  puis 
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l’écusson  cintré  (fig.  1126)  avec  ou  sans 
boudins,  qui  va  dans  les  angles  des  portes 


Fig.  1124.  — Ecusson  imitation  plaque  de  marbre. 


Fig.  1125.  — Ecusson  à boudin. 


cochères  pour  permettre  de  voir  de  deux 
côtés  ; cet  écusson  cintré.est  généralement 


accompagné  de  deux  moraillons  haut  et 
bas. 

Il  y a aussi  l’écusson  tète  Duchesne 
(fig.  1127)  et  ceux  à coins  creux  qui  se 
font  en  imitation  de  plaques  de  marbre 
(fig.  1128);  ces  modèles  sont  les  plus  ordi- 
naires; mais  la  tôle,  se  découpant  très 


bien,  permet  de  fabriquer  des  enseignes 
trèsartistiquessuspendues  par  une  potence 
bien  appropriée  au  style  du  pendentif;  ces 
enseignes,  qui  redeviennent  tout  à fait  de 
mode,  se  font  dans  tous  les  styles. 

Cependant  actuellement  il  y a une  ten- 


Fig.  1128.  — Ecusson  à coins  creux. 


dance  très  marquée  à les  faire  en  style 
moderne,  comme  ceux  de  nos  planches 
hors  texte. 

Les  fonds  d’écussons  se  préparent 
comme  des  fonds  de  voitures  avec  ou  sans 
apprêt;  si  la  tôle  n’est  pas  unie,  il  faut 
l’apprêter  au  filing,  après  l’avoir  impri- 
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mée  d'une  couche  de  céruse  à l’huile  ou 
donner  quatre  couches  de  filing;  ce  der- 
nier se  vend  en  poudre;  on  l’additionne 
d’un  grain  de  céruse  à l’huile,  d’une  pointe 
d’huile  de  lin  et  d’essence  pour  pouvoir 
l’employer  plus  facilement. 


On  peut  donner  dans  la  même  journée 
au  moins  deux  couches;  généralement  on 
laisse  sécher  vingt-quatre  heures  et  ensuite 
l’on  ponce  à la  pierre  ponce,  puis  l’on  donne 
une  couche  de  fausse  teinte  mate,  et  en- 
suite deux  couches  de  fond,  une  couche 


ou  deux  de  vernis  flatting  à polir,  ensuite 
à la  ponce  en  poudre  et  à l’eau,  on  fait  les 
lettres  et  on  donne  en  terminant  une  bonne 
couche  de  vernis  à fixer. 

Quand  la  tôle  est  douce  et  ne  nécessite 
pas  d’apprêt,  on  lui  donne  de  deux  à trois 


couches  minces  de  blanc  de  céruse  à 
l’huile  éclaircie  à l’essence  avec  en  plus 
une  goutte  de  siccatif  liquide.  On  veille  à 
ne  pas  ajouter  surtout  d’huile  de  lin  ou  de 
vernis,  car  on  serait  sûr  de  voir  casser  les 
fonds  en  peu  de  temps  ; il  faut  poncer  au 


papier  de  verre  fin  entre  chaque  couche  et 
appliquer  ensuite  les  deux  couches  de  fond 
avec  des  couleurs  broyées  à l’essence  et 
délayées  au  vernis  Flatting.  Yernirensuite 
toujours  au  vernis  Flatting,  polir  à la 
ponce,  faire  les  lettres  et  vernir  au  vernis 
gras  extérieur. 


Pour  les  écussons  au  four,  l’on  procède 
de  la  même  façon  en  ayant  soin,  après 
chaque  couche,  de  chauffer  à 33  ou  40  de- 
grés au  maximum;  il  n’est  pas  absolu- 
ment nécessaire  à ce  degré  d’employer  du 
vernis  spécial,  n’importe  quel  vernis  fait 
très  bon  effet. 
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Ajoutons  que,  dans  l’écusson  artistique, 
la  potence  joue  un  très  grand  rôle,  elle 
doit  faire  corps  avec  l’écusson,  et  doit 
être  bien  de  même  style  (Voir  fig.  1014 
et  1015),  aussi  rien  ne  serait  du  plus 
mauvais  goût  que  de  voir  un  écusson 
LouisXV  suspendu  àunepotence  moderne. 


Pour  placer  des  petits  écussons  porta- 
tifs sur  des  fonds  de  bois,  on  emploie  des 
gaines  et  crochets  en  ayant  soin  de  ména- 
ger un  trou  dans  le  bout  en  haut  de  l’écus- 
son {fig.  1129)  point  A,  pour  pouvoir  y 
passer  un  fil  de  fer  galvanisé  qui  le  sou- 
tiendra en  formant  tirage  ; pour  les  freins, 


Fig.  1131.  — Attributs  de  la  peinture. 


il  faut  des  écussons  à scellements,  c’est- 
à-dire  que  les  crochets  sont  remplacés 
par  des  pattes  à scellement;  ce  travail  est 
un  peu  plus  compliqué,  mais  il  est  plus 
solide  {fig.  1130). 


Les  attributs. 

425.  De  tous  les  temps  les  attributs 
ont  été  utilisés  comme  emblèmes  pour 
distinguer  soit  des  personnages,  soit 


838 


PEINTURE  EN  BATIMENT. 


pour  indiquer  la  destination  d’un  édifice, 
pour  représenter  un  art  ou  un  métier. 

Chabat  explique  que  l’architecture  an- 
tique employait  sur  ses  édifices  des  attri- 
buts ayant  rapport  avec  leur  destination. 
Dans  l’architecture  et  la  sculpture  chré- 
tienne primitive,  on  s’en  est  également 
servi  ; aux  martyrs  on  a donné  les  instru- 
ments de  leur  supplice  ; aux  patriarches  et 
aux  prophètes  on  a fait  tenir  des  rouleaux 
ou  des  livres  à la  main. 

Les  arts  ont  pour  attributs  : 

La  peinture  : une  palette,  des  pinceaux, 
un  appui-main,  un  chevalet. 

La  sculpture  : un  maillet,  des  ciseaux, 
un  buste. 

L’architecture  : des  règles,  des  compas, 
des  équerres,  un  fil  à plomb. 

La  musique  : divers  instruments  avec 
des  rouleaux  de  papier  à musique. 

C’est  un  panneau  décoré  d’attributs  de 
la  peinture  que  représente  la  figure  1131. 

En  décoration,  les  attributs  jouent  un 
rôle  assez  considérable  en  raison  de 
l’époque  où  on  les  place  ; dans  le  style 
Louis  XV,  il  n’y  a pas  de-  panneaux  de 
porte,  de  trumeaux,  de  dessus  de  portes, 
de  paravents,  où  il  n’y  ait  des  attributs 
pastoraux  ou  de  musique,  souvent  on  les 
faisait  en  camaïeu,  quelquefois  en  colora- 
tion. 

Il  est  agréable,  pour  un  peintre  sachant 
bien  dessiner,  de  faire  des  attributs,  car 
ils  trouvent  toujours  leur  place,  soit  pour 
meubler  un  médaillon,  soit  pour  garnir 
n’importe  quel  panneau  de  porte.  Nous 
avons  donné  dans  les  planches  hors  texte 
de  nombreux  exemples  d’attributs  qui 
peuvent  se  mettre  dans  les  panneaux  du 
bas  d'une  porte  ; les  attributs  Louis  XVI 
ont  été  relevés  dans  des  documents  an- 
ciens, ils  étaient  peints  en  coloration  ; 
mais  on  peut  très  bien  les  faire  aussi  en 
grisaille,  car,  à cette  époque,  cette  façon 
de  faire  était  très  à la  mode. 

Dans  la  décoration  du  bâtiment,  les 
attributs  étant  presque  toujours  sous  l’œil, 
on  fera  attention  de  les  traiter  légèrement; 
les  tons  doivent  être  doux,  les  touches 
relativement  fondues,  car  ces  petits  ta- 
bleaux sont  là  pour  rendre  un  effet  déco- 
ratif et  non  comme  emblèmes  pour  indiquer 
un  métier. 


C’est  tout  autre  chose  quand  le  peintre 
d’attribut  doit  représenter  dans  la  rue  un 
objet  qui  indique  au  passant  le  genre  de 
commerce  que  fait  un  boutiquier  ; là  il 
doit  attirer  le  plus  possible  l’œil  du  pas- 
sant et,  par  conséquent,  il  ne  doit  pas 
craindre  de  faire  dur;  il  faut  des  tons  heur- 
tés; bien  souvent,  l’attribut  est  serti  d’un 
trait  ferme  qui  le  dessine  tout  autour  pour 
le  souligner  encore  plus,  si  c’est  possible. 
C’est  dans  cet  ordre  d’idées  que  nous 
donnons  les  deux  figures  1132  et  1133. 

La  figure  1132  représente  un  bidon  de 
laitier,  et  la  figure  1133  un  boisseau  de 
charbonnier. 

Ces  attributs  se  traitent  de  la  manière 
suivante  : on  trace  d’abord  à la  craie  l’en- 
semble de  son  motif,  puis  après  on  le  re- 
dessine àl’encre,  après  quoi  on  peint  letout 
en  frottis  assez  épais  pour  donner  en  ter- 
minant des  pétards  de  clairs  ; si  l’ensemble 
ne  fait  pas  assez  d’effet,  on  le  repiquera, 
c’est-à-dire  qu’on  mettra  des  fermetés 
dans  les  fonds,  et  un  serti  général  autour 
du  motif. 

Dans  le  temps,  les  attributs  qui  étaient 
peints  dans  les  rues  étaient  de  véritables 
petits  tableaux,  parce  que  des  peintres, 
même  de  talent,  ne  dédaignaient  pas  de 
mettre  leur  savoir  au  service  des  commer- 
çants. 

De  nos  jours  cette  habitude  s’est  beau- 
coup perdue,  etlaplupart  du  temps  ce  sont 
des  peintres  de  lettres  qui  font  ce  travail 
artistique  ; malheureusement  si  beaucoup 
d’entre  eux  savent  faire  de  belles  lettres, 
leurs  études  n’ont  pas  été  assez  appro- 
fondies pour  qu’ils  puissent  exécuter  des 
sujets  qu’ils  ne  traitent  que  fort  rarement. 

Cependant,  malgré  la  difficulté,  nous 
recommandons  aux  peintres  sachant  des- 
siner de  faire,  chaque  fois  qu’ils  en  trouve- 
ront l’occasion,  de  ces  motifs  décoratifs  ; 
tous  les  sujets  sont  bons;  du  moment  que 
la  composition  s’arrange  bien,  on  peut 
faire  n’importe  quel  objet. 

Dans  la  figure  1034,  nous  montrons 
qu’avec  peu  de  chose  on  peut  arriver  à 
faire  un  ensemble  agréable  à l’œil.  Cet 
attribut  formé  de  trois  billes,  de  deux  je- 
tons d’échecs  et  d’un  morceau  de  craie  a 
été  fait  dans  un  panneau  d’une  salle  de 
billard,  il  était  peint  en  coloration  et  fai- 
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Fig.  1132.  — Bidon  de  laitier.  Fig.  1133.  — Boisseau  de  charbonnier. 
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sait,  ma  foi,  un  bon  effet;  on  peut  aussi 
faire  des  attributs  avec  des  jeux  de  cartes, 
des  pipes  ; nous  le  répétons,  tout  est  bon  ; 
le  principal  est  d’avoir,  pour  celui  qui 
compose  ces  motifs,  un  goût  absolument 
artistique,  sans  quoi  rien  n’est  possible. 

11  semblerait  que  les  attributs  doivent 
redevenir  de  mode,  car  les  enseignes  artis- 


tiques se  font  de  plus  en  plus,  et  les 
simples  lettres  ne  suffisent  plus  aux  in- 
dustriels ; ils  demandent  quelque  chose  de 
nouveau;  à cela  rien  d’étonnant,  cardans 
le  siècle  de  réclame  où  nous  vivons  il  faut 
qu’à  toute  force. le  passant  s’arrête  devant 
la  boutique  du  commerçant,  attiré  par 
quelque  chose. 


Fig.  1134.  — Attributs  de  salle  de  billard. 


Les  stores. 

426.  Les  stores,  d’une  façon  générale, 
sont  des  rideaux  d’un  tissu  quelconque 
qui  se  baissent  et  se  lèvent  au  lieu  de  se 
tirer  sur  les  côtés,  comme  les  rideaux 
ordinaires. 

Pour  les  stores  transparents,  c’est-à-dire 
ceux  quinous  intéressent  et  qui  sont  utilisés 
chez  les  marchands  de  vin,  les  charcutiers, 
boulangers,  etc.,  en  un  mot  chez  les  com- 
merçants qui  ont  besoin  de  se  garantir  du 
soleil,  et  en  même  temps  de  donner  un 
aspect  décoratif  à leur  devanture,  tout  en 


faisant  de  la  publicité,  pour  ceux-là  nous 
donnerons  le  moyen  pratique  de  les  fabri- 
quer, quoique  ce  soit  une  branche  de  la 
peinture  décorative  tout  à fait  spéciale. 

il  faut,  pour  faire  un  beau  store  trans- 
parent, pouvoir  l’exécuter  dans  un  atelier 
très  clair  ; à cet  effet  on  fabrique  un  châssis 
mobile,  composé  de  quatre  tringles  gar- 
nies sur  les  bords  de  crochets,  comme 
ceux  qui  sont  sur  les  châssis  de  cardeurs 
de  matelas.  Nous  conseillons  un  châssis 
mobile  pour  pouvoir  l’agrandir  et  le  rape- 
tisser à volonté,  selon  la  demande  du 
store  à exécuter. 


LES  ENSEIGNES 

La  grandeur  de  ce  dernier  étant  arrê- 
tée, on  lave  parfaitement  le  calicot,  on  le 
rince  plusieurs  fois  à grande  eau,  afin 
qu’il  ne  reste  plus  aucune  trace  d’apprêt. 
Ce  rinçage  est  très  nécessaire. 

Une  fois  cela  fait,  on  le  pressera  et  on 
le  tendra  fortement  sur  le  châssis,  soit  en 
accrochant  les  bords  du  calicot  dans  les 
crochets  des  traverses,  toujours  comme 
font  les  cardeurs  de  matelas,  soit  en  cou- 
sant les  bords  du  calicot  avec  une  petite 
ficelle  qui  s’accrochera  à chaque  crochet. 

Une  autre  manière  consiste  à coudre  sur 
les  bords  de  la  toile  qui  doit  servir  à faire 
le  store,  du  galon  un  peu  fort,  formant 
ainsi  de  petits  anneaux  de  distance  en  dis- 
tance, on  mouille  bien  la  toile  et,  après  avoir 
monté  le  châssis  à la  grandeur  voulue,  on 
la  tend  en  passant  le  galon  par  les  trous 
du  châssis  et  ceuxformés  sur  la  toile.  Cette 
opération  terminée,  la  toile  étant  bien  ten- 
due, on  prépare  le  liquide  pour  l’apprêter. 

Un  quart  d’heure  après  cette  opération, 
on  fera  dissoudre  100  grammes  de  colle 
de  gélatine  ou  de  la  colle  de  Flandre,  que 
l’on  trouve  chez  tous  les  marchands  de 
couleurs,  et  on  passera  cette  dissolution 
dans  un  tamis  assez  fin  pour  qu’il  ne  reste 
aucune  impureté,  ni  parcelle  solide,  parce 
qu’il  arrive  quelquefois  que  la  colle  n’étant 
pas  très  bien  fondue  fait  des  grumeaux. 

La  gomme  adragante  gonflée  dans  l’eau 
froide  et  dissoute  ensuite  dans  l’eau  chaude 
est  aussi  très  bonne,  mais,  à notre  avis,  la 
colle  de  poisson  ou  la  gélatine  sont  préfé- 
rables. 

On  couche  alors  cette  solution  très 
chaude  de  chaque  côté  du  calicot  encore 
humide,  avec  une  brosse  à main  très  pro- 
pre, en  ayant  soin  de  croiser  la  couche,  afin 
qu’il  y en  ait  partout,  car  il  est  essentiel 
de  ne  pas  faire  de  manque. 

Pour  être  tout  à fait  sûr  de  réussir,  on 
pourra  passer  une  deuxième  couche  de 
colle  chaude  ; mais  cela  quand  le  calicot 
sera  très  bien  tendu  et  surtout  très  sec. 

Lorsque  ces  encollages  sont  parfaitement 
secs,  la  toile  doit  être  tendue  comme  une 
peau  de  tambour;  si  l’on  doit  avoir  un 
fond,  on  peindra  le  calicot  avec  des  cou- 
leurs transparentes  autant  que  possible,  en 
prenant  comme  jus  un  glacis  qu’on  fera 
le  plus  transparent  possible. 
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Il  faut  éviter  de  mettre  du  blanc  dans 
le  glacis. 

Ce  glacis  se  compose  d’huile,  d’essence 
et  de  siccatif,  et  se  prépare  dans  le  même 
genre  que  le  glacis  pour  le  faux  bois. 

Toutes  les  couleurs  ne  sont  pas  bonnes 
pour  faire  les  stores  ; il  faut  des  couleurs 
qui  aient  de  la  transparence;  aussi  ne  devra- 
t-on  se  servir  que  de  laques  de  carmin,  de 
vert-de-gris,  ou  verdet  cristallisé,  de  bleu 
d’outremer,  de  bleu  minéral,  de  gomme 
gutte;  de  bistre  de  bitume,  etc...  Toutes 
ces  couleurs  doivent  être  broyées  à 
l’essence,  détrempées  au  vernis  et  assez 
fluides  pour  être  transparentes. 

Pour  obtenir  une  teinte  jaune  faible,  on 
devra  ajouter  au  glacis,  déjà  un  peu  jaune 
par  lui-même,  un  point  de  terre  de  sienne 
naturelle;  pour  un  ton  rose,  une  pointe 
de  terre  de  sienne  brûlée  ou  d’ocre  rouge; 
pour  un  gris,  une  pointe  de  noir  et  de  bleu 
de  Prusse. 

Les  fonds  clairs  unis  ainsi  que  les  ciels 
devront  être  faits  vivement,  et  avec  beau- 
coup de  soin.  On  peut  se  servir,  comme 
font  lesvieuxpeintres  de  stores,  d’un  tam- 
pon de  toile  avec  lequel  on  étend  le  glacis 
sur  le  store;  puis  avec  un  autre  tampon 
bien  propre,  on  égalise  soigneusement  en 
évitant  les  reprises  et  la  trop  grande  abon- 
dance de  teinte. 

On  laisse  sécher  les  fonds  complètement 
avant  de  faire  quoi  que  ce  soit  dessus. 

Afin  d'éviter  de  salir  le  travail  pendant 
l’exécution,  ce  qui  pourrait  arriver  si, 
en  peignant,  il  tombait  quelques  gouttesde 
peinture,  on  devra  pencher  un  tant  soit  peu 
le  châssis,  de  façon  que  le  bas  soit  plus 
éloigné  de  soi  que  le  haut.  Il  faut  aussi  le 
placer  en  face  la  pleine  lumière,  afin  qu’en 
travaillant  par  derrière  le  degré  de  trans- 
parence à obtenir  puisse  être  bien  observé. 

On  trace  alors  les  dessins  en  se  ser- 
vant de  poncifs  pour  l’ornementation  et  en 
traçant  les  filets  à la  règle  ; on  arrête  les 
traits  au  crayon.  Si  le  store  se  compose 
de  quatre  motifs  d’angles  reliés  par  des 
filets  avec  un  champ  formant  contre-fond 
plus  foncé,  on  fera  son  dessin  d’angle  bien 
juste,  après  quoi  on  le  piquera  pour  le 
poncer  à la  braise  ou  au  fusain  à l’endroit 
voulu,  sans  toutefois  trop  appuyer  sur  le 
calicot  qui  se  déteindrait;  les  quatre  coins 
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poncés,  on  peindra  le  champ  en  donnant 
une  seconde  couche  de  la  première  teinte 
qui  a servi  à donner  le  ton  général,  ça 
sera  bien  suffisant  pour  obtenir  un  ton 
plus  ferme. 

Les  ornements  et  les  filets  se  font  dans 
une  teinte  plus  épaisse  en  variant  à vo- 
lonté la  coloration  selon  l’aspect  que  l’on 
désire  obtenir;  en  général  il  est  toujours 
préférable  de  faire  des  tons  plutôt  pâles 
que  foncés,  attendu  qu’en  passant  un  se- 
cond glacis  on  peut  arriver  au  ton  voulu, 
tandis  qu’un  ton  trop  dur  ne  peut  pas  être 
éclairci.  Et  s’il  est  gras  il  ne  donne  pas 
la  transparence  qui  doit  exister  dans  le 
store. 

Par  ce  moyen  on  arrive  à avoir  des 
stores  transparents  du  plus  gracieux  effet, 
offrant  le  même  coup  d’œil,  la  même  inten- 
sité de  ton  qu’ils  ont  de  l’extérieur,  bien 
qu’ils  ne  soient  peints  que  d’un  côté. 

Il  va  sans  dire  qu’aussitôt  qu’on  a cou- 
ché un  ton  il  doit  être  lissé.  Nous  avons 
dit  qu’il  ne  fallait  pas  qu’il  soit  trop  épais 
pour  retirer  la  transparence,  mais  il  ne 
faut  pas  non  plus  qu’il  soit  trop  liquide, 
sans  quoi  il  coulerait  sur  le  calicot  et  fe- 
rait des  pleurs  désagréables,  absolument 
impossibles  à réparer. 

Quelques  peintres  de  stores  font  des 
filets  ou  rehaussés  dorés,  sur  le  calicot  ; 
nous  ne  sommes  pas  de  cet  avis,  parce 
que,  pour  obtenir  cette  dorure,  il  faut  la 
faire  à la  mixtion  qui  déjà  est  épaisse,  et 


que  l’or,  qui  est  un  métal,  vient  encore 
augmenter  l’opacité;  si  la  dorure  fait  bien 
d’un  côté,  elle  est  affreuse  de  l’autre,  et 
n’a  par  conséquent  plus  sa  raison  d’être 
sur  un  store. 

On  devra  bien  faire  attention  de  ne  dé- 
tacher ou  couper  le  calicot  dessus  le  châs- 
sis que  quand  tout  est  parfaitement  sec, 
sans  quoi  on  aurait  un  calicot  tout  gon- 
dolé, qu’il  serait  matériellement  impos- 
sible de  faire  revenir. 

En  résumé,  pour  peindre  des  stores 
transparents,  il  faut  se  servir  du  glacis 
indiqué  plus  haut,  de  couleurs  transpa- 
rentes, et  jamais  de  blanc. 

On  peut  tout  peindre,  même  les  sujets 
les  plus  compliqués,  mais  seulement  par 
glacis  superposés  les  uns  par  dessus  les 
autres. 

Ne  pas  rouler  les  stores  avant  qu’ils 
soient  bien  secs,  car  les  couleurs  à base  de 
vernis  les  feraient  coller. 

On  peut  difficilement  remettre  les  vieux 
stores  à neuf  ; la  plupart  du  tempsles  cou- 
leurs sont  mangées  ou  ont  noirci  par  l’ef- 
fet du  grand  air  et  surtout  du  soleil. 

S’il  n’y  a pas  de  taches  trop  grasses,  on 
peut  les  nettoyer  à la  mie  de  pain. 

On  étend  le  store  sur  une  table  bien 
droite,  eton  frottefortementpartoutàl’aide 
de  mie  de  pain,  avec  la  main  posée  à plat. 
C’est  le  meilleur  système,  le  plus  écono- 
mique et  celui  qui  risque  le  moins  d’abî- 
mer le  store. 


LIVRE  QUATRIÈME 


LA  PEINTURE  EN  ÉQUIPAGE 


Introduction.  — De  la  peinture  en  équipage,  des  armoiries,  des  chiffres,  etc. 


430.  Nous  ne  ferons  pas  l’historique 
des  voitures  dont  l’origine  remonte  presque 
à la  création  du  monde.  En  outre  des  chars 
en  usage  dans  les  combats  et  dans  les 
courses,  les  Grecs  et  les  Romains  avaient 
un  très  grand  nombre  de  voitures  : il 
était  déjà  fort  à la  mode  de  les  peindre  en 
tons  très  voyants,  la  peinture  des  voitures 
s’expliquait  plutôt  par  le  désir  de  les  faire 
reconnaître  que  de  les  conserver. 

Au  moyen  âge,  l’usage  des  véhicules 
s’était  fort  restreint  ; il  ne  devint  général 
qu’à  partir  du  xvne  siècle. 

Sous  Louis  XIII  les  premières  voitures 
de  louage  furent  mises  en  circulation  à 
Paris. 

On  divise  les  voitures  en  deux  catégo- 
ries : 

Les  voitures  à deux  roues  et  les  voi- 
tures à quatre  roues.  La  caisse,  partie  où 
se  tiennent  les  voyageurs,  et  où  l’on  dé- 
pose aussi  les  marchandises  à transporter, 
diffère  de  fini  et  d’aspect  suivant  le  type 
du  véhicule. 

Dans  la  plupart  des  voitures  grossières 
réservées  au  marchandises,  cette  caisse 
est  en  bois  peint  à deux  ou  trois  couches, 
sans  enduits  ni  ponçages  ; dans  les  autres 
voitures  de  marchandises  dites  livreuses, 
la  peinture  devient  bien  plus  soignée, 
elle  est  presque  toujours  vernie. 

Dans  celles  destinées  aux  voyageurs, 
les  caisses  sont  bien  plus  soignées,  le  plus 
souvent  peintes,  enduites,  poncées  et  ver- 
nies à plusieurs  couches  à l’extérieur, 
tandis  que  l’intérieur  est  garni  de  drap 
et  de  cuirs  vernis. 

Marsillon  dénomme  ainsi  qu’il  suit  les 
voitures  les  plus  usitées  : 

Pour  les  voitures  de  transport  à deux 


roues,  il  cite  le  fardier,  le  binard,  le  tri- 
queballe,  le  haquet,  la  charrette  à bras  ou 
à cheval,  le  tombereau,  la  balayeuse,  la 
voiture  d’arrosage,  etc...  Quant  aux  voi- 
tures à deux  roues  pour  le  transport  des 
voyageurs,  il  y a le  dog-cart,  la  charrette 
anglaise,  le  cabriolet,  le  tilbury,  le  cab, 
le  sulky,  le  tonneau,  le  petit  char-à-bancs, 
le  bugay,  le  whisky,  etc. 

Parmi  les  voitures  à quatre  roues,  nous 
citerons  : le  gros  fardier,  char  ou  gros 
chariot,  le  binard  à quatre  roues,  etc., 
employés  pour  le  transport  des  matières 
très  pesantes. 

Les  quatre  roues  à ressorts  sont  : le 
camion,  le  chariot  ordinaire,  la  tapissière 
et  voiture  de  déménagement,  le  fourgon, 
le  chariot  à fourrages,  etc. 

Dans  les  voitures  à quatre  roues  des- 
tinées au  transport  des  voyageurs,  le 
mode  de  suspension  des  caisses  exige  des 
soins  spéciaux,  de  même  la  peinture,  qui 
garantit  pour  toujours  le  bois  des  intem- 
péries, mais  aussi  qui  lui  donne  le  luxe 
exigé  par  les  clients  de  haute  marque. 

Une  voiture  faite  pour  être  exposée  à 
l’air,  au  soleil,  à la  pluie,  en  un  mot  à 
toutes  les  intempéries  des  saisons,  de- 
mande des  préparations  spéciales  pour 
résister  à ces  intempéries;  aussi  ne  peut- 
elle  être  peinte  que  très  solidement  à 
l’huile  et  au  vernis.  Il  en  résulte  que  toute 
peinture  de  ce  genre  doit  satisfaire  aux 
conditions  suivantes. 

Elle  doit  être  parfaitement  adhérente, 
souple  et  élastique,  pour  ne  pas  gercer 
sous  l’influence  de  la  dilatation  des  couches 
sous-jacentes. 

Elle  doit  résister  à l’action  des  agents 
atmosphériques  et  des  intempéries,  telles 
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que  le  soleil,  le  brouillard,  les  pluies,  les 
gelées;  aux  poussières  soulevées  lors  du 
roulement  de  la  voiture,  à la  boue,  etc. 

Elle  doit  naturellement  supporter  les 
fatigues  nécessitées  par  les  opérations 
plus  ou  moins  fréquentes  du  nettoyage. 

Elle  doit  présenter  à l'œil  un  uni  abso- 
lument parfait  et  produire  l’impression 
d’une  glace. 

Les  procédés  actuellement  employés,  et 
dont  la  plupart  sont  connus  depuis  de 
longues  années,  consistent  à recouvrir 
successivement  les  parois  à peindre  d’un 
nombre  plus  ou  moins  grand  de  couches 
de  peinture. 

La  caisse  de  la  voiture  est  apprêtée 
d’une  façon  toute  spéciale  que  les  roues  et 
le  train  ne  comportent  pas  ; certains  tons 
employés  demandent  également  une  pré- 
paration appropriée  qu’il  est  bon  de  con- 
naître ; de  même,  les  apprêts  pour  !a  pein- 
ture des  voitures  riches,  dites  voitures  de 
maîtres,  ne  sont  pas  les  mêmes  que  ceux 
des  voitures  industrielles  et  commerciales. 

Ceci  dit,  nous  passerons  à la  partie 
technique,  c’est-à-dire  à la  peinture. 

De  la  peinture  en  équipage. 

431.  Tout  d’abord,  pour  faire  de  la 
peinture  de  voiture,  il  est  nécessaire 
d’avoir  un  atelier  spécial,  qui  doit  être 
affecté  exclusivement  à ce  travail,  car 
il  faut  démonter  la  caisse  de  la  voiture 
pour  la  mettre  en  chantier,  ainsi  que  le 
train  et  les  roues. 

En  effet,  pour  mener  à bien  la  peinture 
d’une  voiture,  il  faut  la  soumettre  à un 
nombre  d’opérations  extrêmement  élevé, 
que  V.  Thomas,  dans  son  étude  sur  les 
voitures,  estime  à dix,  vingt,  trente,  et  plus 
même,  suivant  les  cas. 

Les  unes,  comme  les  lavages,  les  polis- 
sages, nécessitent  une  quantité  notable 
d’eau  ; pour  d’autres,  au  contraire,  comme 
les  vernissages,  l’ouvrier  n’a  besoin  que 
d’un  pot  de  vernis  et  d’un  pinceau. 

Bien  entendu  on  ne  saurait  vernir  à 
côté  d’une  caisse  qu’on  lave  à grande  eau; 
les  éclaboussures  auraient  vite  marqué 
leur  place  sur  le  vernis  pas.  encore 
sec,  et  le  mal  causé  serait  presque  irré- 
parable. 


11  s’ensuit  donc  que  le  peintre  qui  veut 
faire  de  la  voiture  d'une  manière  un  peu  sui- 
vie, doit  disposer  d’un  local  suffisamment 
grand  et  partagé  au  moins  en  deux  pièces 
indépendantes  les  unes  des  autres. 

11  y a d’abord  la  pièce  pour  les  gros 
ouvrages,  tels  que  le  démontage  dont 
nous  avons  parlé  et  dans  laquelle  pièce  on 
pourra  nettoyer,  poncer,  brûler  les  vieilles 
peintures. 

Cet  atelier,  destiné  aux  lavages  et  aux 
ponçages,  devra  toujours  avoir  un  sol 
assez  incliné  pour  l’écoulement  des  eaux 
employées  en  quantité.  11  importe  en  effet 
de  ne  pas  laisser  les  ouvriers  dans  une 
humidité  permanente  et  il  faut  ensuite  que 
cette  même  humidité  ne  vienne  pas  péné- 
trer la  peinture  et  ne  cause  par  la  suite 
des  accidents,  tels  que  crevasses,  fendil- 
lage,  etc. 

Quand  on  sera  obligé  de  faire  la  peinture 
dans  cet  atelier,  il  sera  nécessaire,  en 
hiver,  de  le  chauffer  à une  température 
moyenne  de  15  à 18  degrés,  pour  permettre 
de  ne  pas  attendre  trop  longtemps  le 
séchage  des  couches  d’apprêts,  car  celles- 
ci  demandent  assez  d’opérations  diverses 
pour  ne  pas  encore  être  retardées  par  le 
séchage. 

Un  deuxième  atelier,  dit  étuve  ou  atelier 
à finir,  est  aussi  indispensable. 

Cet  atelier  doit  être  absolument  clos  afin 
de  ne  recevoir  aucune  poussière  ou  malpro- 
preté. 11  devra  être  chauffé  au  moment  du 
vernissage,  de  façon  à obtenir  une  chaleur 
continuelle  et  assez  élevée,  pour  permettre 
au  vernis  de  bien  s’étendre,  de  se  dilater, 
de  s’arrondir  et  de  sécher  sans  prendre 
la  poussière  ni  l’humidité. 

Il  reste  bien  entendu  que,  dans  les  expli- 
cations qui  suivent,  nous  nous  mettons  à 
la  portée  de  ceux  pour  lesquels  nous  écri- 
vons ces  lignes,  nous  voulons  dire  par  là 
que  nous  simplifions  autant  que  possible 
les  grandes  démonstrations  et  les  compli- 
cations d’ateliers  divers  qu’ont  les  grands 
fabricants  de  carrosserie.  Nous  ne  parlons 
que  de  l’indispensable  sans  entrer  dans  des 
détails  qui  nous  demanderaient  trop  de 
place  et  qui,  à notre  avis,  sont  à peu  près 
inutiles  à des  peintres  ne  faisant  pas  ce 
genre  de  peinture  d’un  bout  de  l’année  à 
l’autre. 
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Donc,  l’étuve  dont  nous  parlons  doit 
être  assez  grande  pour  pouvoir  contenir 
au  moins  deux  voitures  en  chantier  ; elle 
doit  être  bien  éclairée  et  pourvue  autant 
que  possible  d’une  porte  roulant  sur  des 
galets,  au  lieu  de  s’ouvrir  par  le  moyen 
de  charnières  ou  paumelles. 

Ce  système  est  préférable  par  la  raison 
qu’on  déplace  moins  d’air,  or,  l’air  dé- 
placé trop  brusquement  et  souvent  par 
l’ouverture  et  la  fermeture  de  la  porte,  tend 
toujours  à entraîner  avec  lui  et  à faire  vol- 
tiger des  atomes  de  poussière  qui  se  posent 
sur  le  vernis  lorsqu’il  est  encore  frais,  et 
forment  ce  qu’on  appelle  des  grains,  qui 
sont  du  plus  mauvais  effet  quand  la  pein- 
ture est  terminée. 

Comme  le  fini  d’une  peinture  d’équipage 
ne  tient  absolument  qu’aux  soins  et  à la 
propreté  avec  laquelle  on  travaille,  on  ne 
saurait  jamais  prendre  trop  de  précautions 
pour  éviter  les  ennuis  qui  peuvent  survenir 
par  ce  manque  de  soins,  qui  peut  paraître 
aux  commençants  peut-être  un  peu  puéril, 
mais  qui  a cependant  une  très  grande  im- 
portance. 11  faut  pousser  la  minutie  à un 
tel  point  que,  quand  on  doit  vernir,  il  est 
nécessaire,  la  veille,  de  bien  arroser  par 
terre  et  de  balayer  avec  précaution  ; les 
ustensiles,  meubles  et  autres  objets  gar- 
nissant la  pièce,  seront  essuyés  au  chiffon 
de  laine  qui  sera  secoué  en  dehors  de  la 
pièce.  Le  lendemain,  on  arrivera  dans  un 
atelier  propre  etsans  aucune  poussière,  de 
telle  sorte  que  l’on  pourra  aller  et  venir, 
sans  crainte  de  soulever  des  grains  qui 
iraient  se  coller  sur  le  vernis  frais. 

Nous  avons  dit  que  l’étuve  doit  être 
chauffée,  et  voici  comment  : 

Le  poêle  ou  fourneau  dans  lequel  brûle 
le  combustible  doit  avoir  sa  porte,  ser- 
vant à l’alimenter,  en  dehors  de  Véluve, 
afin  que  la  poussière  et  les  cendres  pro- 
duites par  la  combustion  ne  puissent  y 
entrer.  La  partie  contenant  le  calorique 
devra  se  trouver  dans  l’étuve,  de  façon  que 
la  chaleur  produite  aide  à chauffer  l’inté- 
rieur de  l’atelier.  De  gros  tuyaux  devront 
contourner  cette  pièce,  et  dans  chaque 
angle  on  posera  une  boule  de  chaleur  qui 
retiendra  et  condensera  cette  dernière. 

Dans  tout  appartement  clos,  la  chaleur 
a toujours  tendance  à s’élever  vers  le  pla- 
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fond,  on  devra  donc  placer  les  tuyaux,  très 
bas,  environ  à 20  ou  25  centimètres  du  sol, 
avec  une  légère  pente,  afin  de  donner  du 
tirage.  Cette  pente  devra  être  d’environ 
80  centimètres  en  partant  du  tuyau  d’éva- 
cuation de  la  fumée  et  se  terminer  à 
20  centimètres  de  l’orifice  par  lequel 
s’échappe  la  fumée  du  fourneau. 

Un  bon  éclairage  complétera  les  dis- 
positions de  celte  pièce,  dans  laquelle  les 
étrangers  seront  admis  le  moins  possible, 
car  on  ne  doit  ni  fumer  ni  se  remuer  d’une 
manière  désordonnée  pour  ne  pas  soulever 
des  poussières  qui,  malgré  tous  les  soins 
qu’on  prend,  pourraient  y être  entrées. 

Tous  les  travaux  préparatoires  doivent 
être  faits  dans  le  premier  atelier  et  seuls 
les  travaux  de  finition  dans  l’étuve. 

Dans  la  peinture  en  voitures,  il  existe 
plusieurs  catégories  d’ouvriers.  Les  uns 
passent  les  couches  d’impressions  ; ce 
sont  généralement  les  apprentis  ou  les 
petites  mains  qui  font  ce  travail  plutôt 
ordinaire. 

Viennent  ensuite  les  apprêteurs,  les 
ponceurs,  les  peintres,  qui  donnent  les 
couches  de  fond,  les  vernisseurs,  les  po- 
lisseurs, les  réchampisseurs  lileurs;  en 
dernier  ressort,  les  finisseurs  ou  vernis- 
seurs. 

Il  y a encore  les  raccordeurs  et  les  dé- 
corateurs, peintres  héraldiques. 

Toutes  ces  parties  sont  autant  de  spé- 
cialités, qui  existent  dans  les  grands  ate- 
liers et  qu'il  est  nécessaire  de  connaître, 
même  dans  une  petite  maison.  Dans  ce 
dernier  cas  le  même  ouvrier  est  obligé  de 
tout  faire  et  de  suppléer  par  son  savoir  à 
tous  les  spécialistes  qui  rentrent  dans  la 
catégorie  des  peintres  en  voiture. 

Voici  quelles  sont  les  différentes  opéra- 
tions que  doit  suivre  le  peintre  en  voitures. 

UQuandune  voiture  estterminéecomme 
menuiserie,  il  faut  nécessairement  la 
peindre,  tant  pour  empêcher  le  bois  de 
jouer  que  dans  l’intérêt  de  la  peinture  dont 
on  doit  la  décorer;  donc  le  peintre  d’im- 
pression passe  les  premières  couches  sur 
les  voitures;  caisses  et  trains  ; 

2°  L’apprêteur  rebouche  les  défauts  du 
bois,  et  donne  les  couches  d’apprêts  sur  les 
caisses.  Chaque  couche  d’apprêt  est  mar- 
quée, sur  le  devant  du  caisson,  par  un 
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coup  de  pinceau  et  avec  la  couleur 
d’apprêt,  afin  d’avoir  un  témoin  du  travail 
exécuté  ; 

3°  Le  ponceur  travaille,  à la  pierre 
ponce  et  à l’eau,  les  couches  d’apprêts  pour 
bien  les  unir  et  pour  obtenir  ainsi  une  sur- 
face polie  et  sans  défauts  ; 

4°  Le  peintre  donne  les  couches  de 
fond  ; il  fait  les  détails  dans  les  tons 
adoptés  ; 

5°  Le  vernisseur  donne  les  couches  de 
vernis  flatting,  et  vernit  les  trains  en  der- 
nier lieu  ; 

6°  Le  polisseur  le  vernit  avec  la  pierre 
ponce  broyée  à l’eau,  étendue  sur  un  mor- 
ceau de  drap. 

Cette  opération  a pour  but  d’enlever  les 
grains  qui  pourraient  se  trouver  sur  le  ver- 
nis, de  ronger  et  d’aplanir  les  parties  de 
vernis  formant  épaisseur,  et  d’enlever  le 
gras  ou  brillant  du  vernis  pour  que  la 
deuxième  couche  adhère  plus  intimement 
sur  la  surface  polie  ; 

7°  Le  réchampisseur  ou  fileur  est  celui 
qui  fait  les  réchampissages  sur  les 
caisses,  les  filets  sur  les  roues  et  sur  les 
trains.  Il  faut  avoir  une  grande  habitude 
et  une  grande  sûreté  de  main,  car  le 
filage  se  fait  à main  levée,  et  non  avec 
une  brosse  et  une  règle,  comme  dans  le 
bâtiment  ; 

8°  Après  le  réchampisseur  vient  le  peintre 
de  lettres  pour  les  voitures  industrielles,  ou 
le  décorateur  peintre  héraldique  pour  les 
armoiries  des  voitures  de  luxe  ; 

9°  Le  finissseur  est  celui  qui  donne  les 
dernières  couches  de  vernis  aux  caisses, 
qui  finit  en  un  mot  le  travail  si  compliqué 
de  la  peinture  en  voitures. 

Il  y a encore  une  catégorie  de  peintres, 
c’est  celle  à laquelle  appartient  le  raccor- 
deur  ; celui-là  fait  les  raccords  sur  les 
voitures  détériorées  et  en  réparation. 

Il  faut  avoir  un  certain  talent  pour  faire 
un  bon  raccordeur,  car  les  raccords  sur 
la  vieille  peinture  ne  doivent  pas  être  vi- 
sibles; à ce  peintre  une  grande  habitude 
des  tons  lui  est  absolument  nécessaire;  il 
faut  qu’il  soit  non  seulement  coloriste, 
mais  encore,  bon  peintre  en  bâtiment, 
bon  fileur,  sachant  exécuter  lui-même 
toutes  les  opérations  que  nous  venons  de 
décrire. 


Couches  d’impression 

432.  Aussitôt  qu’une  voiture  sort  des 
ateliers  du  constructeur,  elle  est  prête  à 
recevoir  la  première  teinte,  opération  qui 
doit  se  faire  sans  délai,  pour  éviter  que  le 
bois  ne  vienne  à gauchir  ou  à se  fendre. 

Les  couches  d’impressions  sont  les  pre- 
mières couches  qu’on  doit  donner  aux 
voitures,  lorsqu’elles  sont  en  blanc,  et  si 
la  voiture  est  restée  longtemps  en  fabri- 
cation, avant  de  donner  la  première  couche, 
on  devra  bien  poncer  au  papier  de  verre 
toutes  les  ferrures,  afin  d’enlever  la  rouille 
qui  aurait  pu  se  former  sur  lesdites  fer- 
rures; si  les  pores  du  bois  étaient  trop 
saillants  sur  les  trains  ou  sur  les  roues, 
il  faudrait  aussi  les  poncer  au  papier  de 
verre,  afin  de  ronger  et  d’abattre  les  aspé- 
rités formées  par  ces  pores. 

Il  faut  ensuite  brosser  pour  enlever 
toute  la  poussière.  Ceci  fait,  on  procède 
au  rebouchage,  avec  le  vernis  Knotting. 
Il  ne  faut  négliger  aucun  trou,  aucun 
joint,  ni  la  moindre  ouverture  et  avoir  bien 
soin  de  sécher  avec  un  morceau  de  drap 
ou  un  chiffon  propre  les  panneaux  ou 
moulures  que  quelques  gouttes  de  vernis 
auraient  pu  atteindre. 

On  évite  ainsi  les  boursouflures  qui  se 
produisent  trop  souvent  quand  tout  est 
sec.  Le  rebouchage  arrête  l’évaporation 
des  matières  humides  ou  résineuses  que 
tous  les  bois  contiennent  en  plus  ou  moins 
grande  quantité. 

Si  la  matière  employée  est  de  bonne 
qualité,  le  bois  sera’  sec  au  bout  d’une 
heure  environ,  et  on  pourra  procéder  à la 
première  couche  d’impression. 

Celle-ci  devra  être  passée  très  maigre, 
de  même  que  toutes  les  autres  couches, 
par  la  raison  que  ce  genre  de  peinture 
étant  toujours  verni  à une  ou  plusieurs 
couches,  selon  le  fini  du  travail,  on  risque- 
rait d’avoir  des  avaries  surtout  le  gros 
ennui  du  cloquage,  si  les  couches  étaient 
passées  trop  grasses. 

Cette  première  couche  doit  être  passée 
non  seulement  très  maigre,  mais  encore 
très  liquide. 

On  obtiendra  cette  teinte  en  mélangeant 
de  la  céruse  et  du  vernis  colle  d’or,  étendus 
d’un  peu  d’huile  de  lin  et  de  térébenthine 
en  quantités  égales,  on  ajoutera  du  noir, 
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pour  les  tons  foncés,  et  de  la  céruse  pure 
pour  les  tons  très  pâles,  tels  que  les  tons 
pailles  et  jaunes  de  différentes  nuances. 

Généralement,  on  imprime  toujours  la 
caisse  la  première  et  aussitôt  qu’elle  sort 
de  l'atelier  du  menuisier,  parce  qu’elle 
reçoit  plus  d’apprêt  que  le  train  et  les 
roues,  et  pour  se  mettre  en  avance,  on 
donne  toutes  les  couches  d’apprêts  néces- 
saires alors  que  bien  souvent  le  train  et 
les  roues  sont  encore  en  fabrication. 

Les  apprêts. 

433.  Les  couches  d’apprêts  ont  pour 
but  de  faire  disparaître  les  inégalités  qui 
se  trouvent  à la  surface  du  bois,  en  sup- 
portant les  différents  ponçages  qu’il  faut 
faire  pour  rendre  les  surfaces  très  unies. 

Généralement,  pour  pouvoir  supporter 
les  ponçages  réglementaires,  il  faut  de 
huit  à dix  couches  d’apprêts  sur  les  pan- 
neaux de  bois  et  de  cuirs. 

Plus  la  couche  de  matières  terreuses 
aura  d’épaisseur,  plus  le  ponçage  pourra 
être  soigné,  toute  la  beauté  de  l’ouvrage 
dépend  donc  du  nombre  de  couches  d’ap- 
prêts, subordonnée  à l’usage  auquel  les 
voitures  sont  destinées  et  surtout  au  prix 
que  le  client  accorde  pour  ces  travaux  de 
peinture. 

Les  apprêts  ordinaires  sont  ceux  qui 
sèchent  normalement,  étant  peu  siccatifs; 
les  autres  sont  désignés  sous  le  nom  de 
teintes  dures. 

Les  apprêts  ordinaires  sont  ainsi  com- 


posés : 

Cire  jaune  en  poudre.  . . 3 parties 

Céruse  broyée  à l’huile  . . 2 — 

Huile  de  lin 3 — 

Essence  de  térébenthine.  . 1 — 


Les  apprêts  en  teintes  dures  se  com- 
posent de  la  manière  suivante  : 


Cire  jaune  en  poudre  ...  3 parties 

Céruse  broyée  à l’huile  . . 2 — 

Essence  de  térébenthine.  . 2 — 

Huile  de  lin 1 — 


Au  moment  de  s’en  servir,  allonger  avec 
du  vernis  à teinte  et  une  pointe  de  siccatif 
liquide. 

Quelques  peintres  sont  d’avis  de  donner 
les  premières  couches  assez  épaisses  pour 
poncer  avec  plus  de  mordant  ; nous  sommes 
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plutôt  de  l’avis  contraire,  et  avec  nous 
M.  Montigny,  qui  dit  textuellement  : 

Avant  d’appliquer  la  première  couche 
d’apprêt,  qui  ne  doit  être  ni  trop  épaisse 
ni  trop  fluide,  on  commence  par  essuyer 
la  buée  qui  s’est  formée  sur  l’impression 
première,  ou  par  enlever,  à l’aide  d’un 
chiffon  imbibé  d’essence,  les  taches  qui 
ont  pu  se  former  sur  les  panneaux,  et  les 
épousseter  soigneusement;  puis,  de  trois 
jours  en  trois  jours  en  hiver,  et  de  deux  en 
deuxjours  en  été,  ou  bien  en  laissant  tout 
l’intervalle  de  temps  nécessaire  pour  la 
dessiccation,  on  applique  les  autres  couches 
qu’on  fait  suivre  régulièrement,  en  ayant 
soin  de  faire  pénétrer  la  couleur  dans 
toute  les  dépressions,  infractuosites  ou  dé- 
fauts du  bois  de  la  voiture. 

Il  est  plus  prudent  de  ne  mettre  dans 
ces  teintes  le  siccatif  qu’au  fur  et  à me- 
sure de  l’emploi,  si  on  le  mélange  à l’avance 
il  épaissit  les  teintes  et  les  rend  grasses, 
tandis  qu’ajouté  au  moment  de  l’emploi  il 
donne  du  coulant  à la  teinte,  ce  qui  est 
meilleur. 

Une  fois  la  dernière  couche  appliquée, 
on  laisse  bien  durcir  quelques  jours 
avant  le  ponçage. 

Si  l’on  fait  bien  attention  à donner  ces 
couches  d’apprêts  selon  les  règles  de  l’art, 
on  obtiendra  un  très  bon  travail,  et  on 
peut  même  dire  que  jamais  la  peinture  ne 
cloquera  ni  ne  gercera. 

Les  teintes  dures  s’emploient  pour  les 
travaux  pressés,  elles  sèchenttrès  prompte- 
ment ; quelques  peintres  ajoutent  dans  la 
teinte  un  peu  de  noir  de  fumée  afin  de 
hâter  le  séchage. 

Dans  un  atelier  bien  chauffé,  on  peut 
facilement  donner  une  couche  le  matin  et 
une  autre  couche  le  soir,  de  sorte  que  les 
sept  ou  huit  couches  peuvent  être  passées 
en  quatre  jours. 

Après  la  première  couche  d’apprêt  on 
doit  reboucher,  avec  un  mastic  au  vernis, 
et  ainsi  de  suite  à chaque  couche,  de  ma- 
nière que  les  mastics  soient  toujours 
recouverts  de  peinture . Le  mastic  au  vernis 
demande  une  main  habile,  car  il  sèche 
très  rapidement  et  doit  être  appliqué  du 
coup,  aussi  mince  que  possible,  et  sans 
revenir  dessus,  car  on  risquerait  fort  de 
l’arracher,  surtout  si  on  appuie  trop.  Il  y 
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a là  un  tour  de  main  assez  difficile  à attraper. 
Le  mastic  à l’huile  sèche  moins  rapidement, 
aussi  l’emploie-t-on  pour  le  rebouchage  des 
parties  plus  délicates  à travailler,  ou  pour 
mastiquer  après  application  des  couches 
de  fond  lorsqu’il  survient  un  accident. 

En  Allemagne,  on  se  sert  d’une  teinte 
dure  à la  colle  qui  se  compose  de  blanc  de 
Meudon  dont  on  fait  une  pâte  avec  de 
l’eau,  qu’on  détrempe  ensuite  avec  de  la 
bonne  colle  de  peau  liquide  et  chaude  et 
qu’on  applique  tiède  et  à quatre  couches. 
Cet  apprêt  accélère  beaucoup  le  travail, 
mais  il  exige,  paraît-il,  de  grands  ménage- 
ments au  ponçage  et  ne  résiste  pas  à une 
humidité  prolongée  ; nous  n’en  parlons  que 
pour  mémoireetne  le  conseillons  que  dans 
des  travaux  pressés  et  surtout  ordinaires. 

L’apprêt  que  l’on  fait  subir  aux  trains 
est  le  même,  seulement  quatre  couches 
d’apprêts  suffisent. 

Nous  nous  résumons,  car  nous  ne 
saurions  trop  répéter  nos  conseils  pour  les 
apprêts,  c’est  d’eux  que  dépend  la  beauté 
de  l’ouvrage. 

La  première  couche  étant  bien  sèche, 
on  ponce  au  papier  de  verre  un  peu  gros. 
Pour  atteindre  certains  endroits,  comme 
par  exemple  les  bouts  des  rayons  dans 
les  roues,  on  se  sert  d'un  morceau  de 
bois  plat,  taillé  pour  cet  usage,  en  lui 
donnant  à peu  près  la  forme  d’une  côte  de 
bœuf  amincie  sur  les  bords  et  aux  deux 
extrémités. 

Après  avoir  bien  poncé  au  papier  de 
verre  le  train,  on  l’époussète  avec  soin, 
puis  on  commence  à le  reboucher. 

Dans  le  rebouchage,  on  devra  bien 
mastiquer  les  inégalités  du  bois.  Pour 
cette  opération,  on  se  sert  du  mastic  que 
nous  avons  indiqué  ; on  le  teintera  selon  le 
soin  qu'on  voudra  apporter  au  travail. 

Ajoutons  que,  pour  le  mastic  de  teinte 
dure,  on  le  prépare  avec  de  la  céruse  cal- 
cinée ou  massicot,  mélangée  avec  de  la 
litharge,  puis  on  forme  la  pâte  avec  du 
vernis  Flatling  et  de  l’essence. 

On  emploie  encore,  pour  cet  usage,  du 
filing-up  mélangé  avec  de  la  céruse  en 
poudre,  etdétrempécomme  précédemment 
avec  du  vernis  Flatting  et  de  l’essence. 

Le  rebouchage  étant  terminé,  on  laissera 
durcir  pendant  quelques  jours. 


On  donnera  ensuite  les  couches  succes- 
sives d’apprêts  de  teintes  dures  ou  de 
teintes  très  siccatives,  mais  surtout  très 
maigres , ceci  est  très  important,  passées 
sur  les  parties  qui  doivent  avoir  un  fond 
très  uni  et  être  polies  et  vernies. 

Nous  recommandons  les  trois  apprêts 
suivants  : 

L’apprêt  à l’eau  jaune  ; 

L’apprêt  à la  teinte  dure  ; 

L’apprêt  au  filing-up,  dit  apprêt  anglais; 
nous  laissons  de  côté  l’apprêt  allemand  à 
la  colle. 

Les  deux  derniers  durcissent  beaucoup 
plus  vite  que  le  premier,  et  sont  employés 
de  préférence  pour  les  travaux  très  pressés. 

Certains  peintres  d’équipages  leur 
donnent  également  la  préférence  et  leur 


Fig.  1133. 


reconnaissent  une  supériorité  sur  l’apprêt 
à l’eau. 

Voici  pour  l’apprêt  anglais,  au  filing-up, 
le  meilleur  moyen  de  le  faire,  il  diffère  un 
peu  de  celui  à la  teinte  dure,  tout  en  ayant 
néanmoins  une  certaine  analogie  avec  lui: 
sa  base  liquide  est  la  même,  et  la  seule 
différence  existe  entre  l’emploi  du  filing- 
up  comme  matière  solide,  à la  place  de  la 
céruse  calcinée,  au  lieu  de  mélanger  la 
céruse  en  poudre  on  la  remplace  par  un 
peu  de  céruse  broyée  à l’huile. 

Ci-dessous  la  formule  de  cet  apprêt  : 

Filing-up 500  grammes 

Céruse  broyée  à l’huile.  150  — 

Détremper  les  deux  à l’essence  de  téré- 
benthine en  y ajoutant 

Vernis  Flatting.  . . 250  grammes. 

On  peut  passer  cinq  à huit  couches  de 
cet  apprêt  dans  la  journée;  seulement,  il 
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faut  mettre  peu  d’intervalles  entre  son 
application  et  son  ponçage,  attendu  que, 
si  on  le  laissait  trop  durcir,  la  pierre  au- 
rait de  la  peine  à mordre  le  dessous. 

Selon  que  l’un  ou  l’autre  des  trois 
apprêts  dont  nous  parlons  aura  été  adopté, 
on  en  fera  l’application  avec  une  brosse 
plate  spéciale  comme  celles  qui  servent  à 
laquer  ( fig . 1135).  Chaque  couche  donnée 
devra  être  marquée,  comme  nous  l’avons 
dit,  sur  le  devant  du  coffre  de  la  caisse, 
par  une  barre  faite  avec  la  teinte  d'apprêt, 
de  façon  à se  rendre  compte  des  couches 
qui  ont  été  données. 

Les  couches  d’apprêts  nécessaires  étant 
passées,  il  faut  laisser  durcir;  cette  der- 
nière recommandation  est  importante. 

Du  ponçage. 

434.  Avant  de  poncer  les  apprêts,  on 
donnera  une  couche  d’ocre  rouge  détrempé 
à l’essence  avec  une  pointe  de  siccatif. 
Cette  couche,  appelée  couche  de  guide, 
permet  de  reconnaître,  en  ponçant,  si  la 
surface  poncée  est  bien  unie,  ce  dont  il  est 
facile  de  se  rendre  compte,  lorsqu’après 
avoir  été  lavée  la  caisse  n’offre  plus  au- 
cune trace  de  la  couche  de  guide. 

Quand  les  apprêts  sont  bien  durs,  on 
les  ponce,  afin  d’obtenir  une  surface  unie 
et  polie,  qui  permette  d’appliquer  les 
couches  de  fond.  Le  ponçage  se  fait  à la 
pierre  ponce  en  pierre  et  à l’eau,  en  évitant 
de  rayer  les  panneaux. 

Pour  empêcher  les  rayures,  et  comme 
la  pierre  ponce  risque  de  se  graisser  en 
faisant  ce  travail,  il  est  bon  d’avoir  près 
de  soi  une  brique  ou  un  morceau  de  grès, 
pour  frotter  la  pierre  de  temps  en  temps, 
et  lui  donner  son  fil. 

Toutes  les  pierres  employées  pour  le 
ponçage  devront,  avant  d’être  utilisées, 
être  passées  sur  le  grès  ou  la  brique, 
de  façon  à leur  donner  une  surface  unie  et 
plane  qui  permette  de  frotter  sur  l’apprêt 
sans  le  rayer. 

La  qualité  d’une  pierre  ponce  se  recon- 
naît à sa  légèreté  et  à son  grain.  Une 
pierre  ponce  lourde  aura  le  grain  très 
serré,  et  par  conséquent  sera  mauvaise,  car 
elle  sera  dure  et  non  absorbante,  et  par  ce 
fait  susceptible  de  rayer  le  travail.  Du  reste 
nous  renvoyons  nos  lecteurs  à ce  que  nous 


avons  déjà  dit  des  pierres  ponces  au  cha- 
pitre des  matières  premières,  page  257. 

Il  convient  de  façonner  d’abord,  sur  le 
grès,  des  morceaux  de  pierre  ponce  de 
différentes  grosseurs,  afin  de  pouvoir 
atteindre  dans  les  angles  et  dans  les  mou- 
lures. Au  chapitre  de  l’exécution  en  géné- 
ral, à la  page  358,  nous  avons  donné  de 
précieux  renseignements  sur  la  façon  de 
poncer. 

L’outillage  du  ponceur  consiste  en  un 
seau  rempli  d’eau,  une  éponge,  des  pierres 
ponces  façonnées  comme  il  est  dit  plus 
haut,  le  tout  sur  une  petite  planchette, 
comme  l’exemple  que  nous  en  donnons  aux 
figures  539  et  540. 

Pour  exécuter  le  travail  du  ponçage  des 
couches  d’apprêts,  il  est  bon  d’avoir  des 
sabots  de  bois,  pour  éviter  l’humidité.  Il 
faut  poncer  par  petites  parties,  et  n’en 
attaquer  une  nouvelle  que  lorsque  la  pre- 
mière est  bien  lisse  et  bien  unie,  chose 
que  l’on  reconnaît  en  lavant  à l’éponge  et 
en  passant  dessus  le  dos  de  la  main  pour 
se  rendre  compte  si  la  partie  poncée  est 
assez  douce. 

On  devra  avoir  soin  de  bien  laver  le 
ponçage  au  fur  et  à mesure  qu’il  sera  fait, 
de  façon  à ne  pas  laisser  séjourner  la 
bouillie  épaisse,  formée  par  la  couleur  qui 
se  détache  de  l’apprêt,  et  afin  que  la  sur- 
face soit  bien  unie. 

Pour  bien  poncer,  on  promène  la  pierre 
d’une  manière  large,  tant  horizontalement 
que  verticalement,  afin  d’éviter  les  ondu- 
lations qui  n’apparaîtront,  du  reste, 
qu’après  la  peinture  terminée  et  feraient 
voir  un  travail  mal  exécuté. 

Si  l’apprêt  présente  des  cloques,  il  ne 
faut  pas  hésiter  et  poncer  même  jusqu’au 
vif,  c’est-à-dire  au  bois  nature,  afin  d’évi- 
ter que  ces  cloques  ne  réapparaissent  plus 
tard,  travail  qui  donnerait  des  inégalités 
et  des  épaisseurs. 

Puis,  lorsqu’on  aura  entièrement  fini  de 
poncer,  il  faudra  laver  à grande  eau  et 
essuyer  soigneusement  avec  une  peau  de 
chamois,  puis  laisser  bien  sécher  avant 
l’application  de  la  première  couche  de  fond. 

Peinture  des  fonds. 

435.  Pour  la  peinture  en  voiture,  dif- 
férents tons  sont  employés  ; mais  ceux 
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Peinture  en  batiment.  — 1"  Partie.  — 107. 
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qui  le  sont  le  plus  pour  les  trains  ne  va- 
rient guère  en  dehors  des  teintes  sui- 
vantes : jaune  paille,  jaune  soufre,  jaune 
de  chrome  foncé  ; tous  les  bleus,  même 
les  bleus  glacés;  les  rouges  vermillon, 
les  bruns  tabac,  brun  Yan  Dyck,  brun 
Victoria,  brun  carmélite,  marron  ; les 
verts  wagon,  vert  russe,  vert  empereur, 
vert  feuille  morte,  vert  olive,  vert  de 
Londres,  vert  de  Paris,  vert  bouteille,  vert 
prés,  vert  émeraude,  vert  Milori. 

Pour  les  caisses,  c’est-à-dire  pour  les 
panneaux  seulement,  on  emploie  les 
mêmes  tons,  à l’exception  toutefois  des 
jaunes  et  des  vermillons. 

Le  reste  de  la  caisse  doit  toujours  être 
fait  en  noir,  de  même  que  les  baguettes  ou 
moulures  encadrant  les  panneaux. 

Dans  les  coupés  ou  fiacres,  le  bas  de  la 
caisse  est  toujours  en  noir.  Dans  les 
tilburys  et  autres  voitures,  le  contraire  se 
produit.  Généralement  les  panneaux  en 
couleur  sont  de  teinte  très  foncée,  à de 
rares  exceptions  près. 

Toutes  les  couleurs  devant  servir  aux 
couches  de  fond  seront  finement  broyées, 
non  pas  à l’huile,  mais  à l’essence  pure:  du 
reste  on  les  trouve  toutes  préparées  dans 
le  commerce. 

On  reconnaît  leur  finesse  en  en  prenant 
un  peu  au  bout  du  doigt  et  en  l’étalant  sur 
l’ongle  du  pouce,  avec  l’ongle  de  l’autre 
pouce,  on  frotte,  et  s’il  reste  quelques 
grains,  on  le  sent  très  bien,  c’est  alors  que 
le  broyage  n’est  pas  suffisant,  et  par  con- 
séquent la  couleur  n’est  pas  bonne  pour 
faire  des  travaux  soignés,  on  ne  saurait 
jamais  prendre  trop  de  précautions  afin 
d’obtenir  des  fonds  unis  et  sans  aucun 
grain. 

Les  couleurs  bien  préparées  pourla  pein- 
ture des  fonds,  on  les  délaye,  soit  à l’essence 
avec  une  goutte  d’huile  de  lin,  soit  à la 
colle  d’or,  au  vernis  à teinte  ou  au  vernis 
Flatting,  en  mélangeant  à ces  derniers  un 
peu  d’essence. 

Ces  divers  liquides  sont  employés  se- 
lon les  circonstances  et  la  rapidité  qu’il 
faut  mettre  dans  l’exécution  du  travail. 

Nous-même  qui  écrivons  ces  lignes,  et 
qui  avons  fait  dans  le  temps  des  chiffres  et 
des  armoiries  sur  des  panneaux  de  voi- 
tures, il  nous  est  arrivé  plus  d’une  fois 


que,  venant  pour  commencer  notre  travail, 
les  peintres  n’avaient  pas  donné  la  der- 
nière couche.  Dans  tout  autre  métier,  il 
aurait  fallu  revenir  le  lendemain  ou  le  sur- 
lendemain, tandis  que,  dans  la  peinture  en 
voiture, nous  pouvions  procéder  antrement; 
devant  nous  on  donnait  la  dernière  couche, 
et  une  heure  après  au  plus  nous  pouvions 
faire  notre  armoirie. 

La  teinte,  pour  la  peinture  des  voitures, 
doit  être  préparée  très  fluide,  c’est-à-dire 
très  liquide,  de  façon  que  la  couche  appli- 
quée soit  très  mince  et  ne  forme  pas 
d’épaisseur,  comme  dans  la  peinture  en 
bâtiments  où  il  faut  couvrir. 

Par  ce  moyen  on  obtient  des  fonds  très 
unis,  exempts  d’inégalités  et  des  rayures 
souvent  produites  par  les  soies  de  la 
brosse. 

Il  est  préférable  de  donner  une  couche 
supplémentaire,  plutôt  que  d’employer  une 
teinte  trop  épaisse,  pour  essayer  de  la 
faire  couvrir,  ce  qui  inévitablement  ferait 
gercer. 

Toutes  les  couches  de  fond  devront  être 
appliquées  à la  brosse,  dite  queue  à ver- 
nir, et,  pour  en  faire  les  soies,  il  est  bon 
de  s’en  servir  pendant  quelques  jours 
pour  les  époussetages. 

Lorsqu’un  train  ou  un  panneau  de  voi- 
ture devra  être  fait  en  teinte  claire,  il 
faudra  passer  la  première  couche  après 
ponçage,  dans  les  tons  où  doivent  se  faire 
les  couches  de  fond,  de  façon  que  ces 
couches  couvrent  bien  et  ne  gazent  pas, 
comme  cela  se  produirait,  si  on  venait 
peindre  en  ton  clair  sur  un  dessous 
foncé. 

La  teinte  de  fond  préparée,  qu’elle  soit 
à l’huile  ou  à l’essence,  nécessite  l’emploi 
d’un  peu  de  siccatif  pour  augmenter  sa 
siccité.  Dans  les  autres  cas,  il  est  absolu- 
ment inutile  d’en  mettre. 

La  couche  de  fond  doit  être  passée 
assez  maigrement,  c’est-à-dire  en  tirant 
un  peu  la  brosse  afin  d’éviter  les  cou- 
lures et  les  épaisseurs  de  teinte. 

Cette  teinte  devra  être  travaillée,  nous 
voulons  dire  croisée,  avec  la  brosse,  puis 
généralement  adoucie  etlissée  perpendicu- 
lairement du  haut  en  bas  du  panneau. 
Ensuite,  avec  une  seconde  brosse  ou  une 
petite  queue  de  morue,  on  relève  légère- 
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ment  l’excès  de  teinte  qui  a pu  rester  le 
long  des  baguettes  entourant  les  panneaux. 

Les  baguettes  et  autres  accessoires  qu’il 
est  nécessaire  de  réchampir  ne  se  font  que 
lorsque  la  dernière  couche  des  panneaux 
à été  donnée.  Pour  les  peindre,  on  se  sert 


Fig.  1136.  — Pinceau  à doubles  plumes 
en  petit  gris. 


des  pinceaux  doux  à une  ou  plusieurs 
plumes,  qu’on  appelle  pinceaux  à doubles 
plumes  en  petit  gris  [fig.  1136),  pinceaux  à 
bandes  [fig.  1137),  pinceaux  à raccords 
[fig.  507)  et  pinceaux  à moulures  [fig.  1138). 


Fig.  1137.  — Pinceau  à bandes. 


Le  vernissage. 

436.  Cette  opération  délicate  du  ver- 
nissage est  grosse  de  conséquences,  si  elle 
n’est  pas  bien|exécutée.  Elleexigedes  pré- 
parations et  des  soins  particuliers  qu’on 


Fig  1138  et  1139.  — Pinceaux  n moulures. 


n’apprend  à connaître  que  dans  la  pratique, 
la  théorie  étant  complètementimpuissante 
à enseigner  les  procédés. 

On  emploie  à cet  effet  deux  vernis 
différents,  d’abord  le  vernis  à polir,  puis  le 
vernis  à finir. 

Le  premier  est  destiné  à subir  les 


EN  ÉQUIPAGE. 

polissages  plus  ou  moins  énergiques, 
tandis  que  le  second  sert  à terminer  les 
voitures  ; c’est  lui  qui  aura  à subir  toutes 
les  intempéries. 

Comme  dans  la  peinture  en  bâtiment,  le 
vermisseur  devra,  avant  de  donner  sa 
couche,  bien  s’assurer  que  son  vernis  ne 
refuse  pas,  qu’il  ne  fuse  pas,  en  un  mot 
que  son  vernis  s’applique  bien  uniment 
sur  le  fond.  S’il  en  est  autrement,  il  faudra 
bien  dégraisser  le  fond,  soit  avec  de  l’eau 
de  panama,  soit  au  blanc  de  Meudon,  soit 
avec  un  linge  imbibé  d’huile  et  d’essence 
mélangés  par  moitié  et  bien  essuyé  au 
linge  sec;  de  cette  manière  le  vernis  se 
maniera  mieux  avec  le  fond,  il  fera  corps. 

11  faut  avant  de  vernir  en  dernier  ressort 
inspecter  tous  les  coins  et  les  recoins,  ne 
négliger  aucun  raccord,  aucun  arrêtage, 
ne  laisser  passer  aucun  grain  de  pous- 
sière, etc. 

La  première  couche  de  vernis  doit  être 
mince  et  grasse,  il  faut  bienla  faire  sécher, 
et  ce  n’est  que  trois  ou  quatre  jours  après 
son  application  qu’on  la  ponce  à la  ponce 
en  poudre  très  fine  à l’eau  avec  un  mor- 
ceau de  drap. 

La  seconde  couche  de  vernis  sera  plus 
corsée  et  appliquée  assez  vivement.  De 
nouveau  on  laisse  sécher  plusieurs  jours 
et  on  ponce.  Dans  les  travaux  ordinaires, 
deux  couches  suffisent,  mais  dans  la 
voiture  de  luxe  on  met  trois  et  quatre 
couches  de  vernis  ; en  somme  plus  une 
peinture  reçoit  de  couches  de  vernis,  et 
plus  elle  a de  polissage,  plus  elle  est 
polie  et  conséquemment  très  belle. 

Le  polissage. 

437.  Cette  opération  s’exécute  en 
mouillant  avec  de  l’eau  la  partie  que  l’on 
veut  polir,  et  en  frottant  doucement  avec 
un  morceau  de  drap  mouillé,  chargé  de 
ponce  broyée  à l’eau. 

M.  Thomas,  que  nous  avons  déjà  cité, 
s’exprime  ainsi  sur  le  polissage. 

Polir  une  caisse  de  voiture,  c’est  la  frotter 
avec  de  la  pierre  ponce  pulvérisée. 

Chiffonner,  c’est  polir  avec  de  la  ponce 
à la  soie  (ponce  très  fine).  On  exécute  les 
polissages  sur  les  couches  de  teinte  par 
glacis  et  sur  les  couches  de  vernis  à polir. 

I Lespolissages,  il  faut  qu’onlesache,  sont 
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des  opérations  longues  et  délicates  qu’on 
doit  effectuer  de  la  façon  suivante  : 

Avec  du  vieux  drap  de  voitures,  drap  de 
banquette  par  exemple,  on  forme  un  petit 
tampon  de  0m,10de  longueur  sur  0m,05  de 
largeur.  Sur  ce  tampon  humide  on  applique 
de  la  pierre  ponce  finement  pulvérisée. 
Après  avoir,  au  préalable,  mouillé  la  partie 
à polir,  on  la  frotte  d’abord  doucement, 
puis  peu  à peu  on  appuie  davantage  le 
tampon  imbibé  de  ponce.  Laponce  s’écrase 
lentement  et  farine  abondamment,  c’est 
alors  qu’on  doit  frotter  toujours  dans  le 
même  sens. 

Si  une  caisse  de  voiture  est  destinée  à 
subir  plusieurs  polissages,  il  faut  opérer 
ceux-ci  avec  de  la  ponce  de  plus  en  plus 
fine,  afin  d’empêcher  la  moindre  rayure. 

Il  faut,  dans  tous  les  cas,  veiller  atten- 
tivement à mouiller  la  partie  travaillée. 
Si  en  effet  l'eau  venait  à sécher,  le  vernis 
adhérerait  au  drap,  s’arracherait,  et,  par 
suite,  le  vernissage  serait  àrecommencer, 
à cause  de  la  partie  découverte  et  galeuse. 

Les  panneaux  de  lunette  et  de  custode 
se  polissent  en  long,  les  autres  en  travers, 
pour  le  reste  on  polit  suivant  le  sens  na- 
turel des  parties.  Les  moulures  se  polissent 
à l’aide  d’une  brosse  d’un  pouce,  devenue 
courte  par  l’usure,  en  prenant  bien  garde 
de  ne  pas  abîmer  les  arêtes  et  les  feuillures. 

Quand  on  en  sera  arrivé  aux  panneaux, 
on  devra  en  achever  le  polissage  en  faisant 
aux  extrémités,  c’est-à-dire  en  donnant 
un  dernier  coup  de  tampon  à chaque 
bout  du  panneau  dans  le  sens  contraire 
à celui  des  ponçages  précédents. 

Pour  terminer,  on  fera  un  nettoyage 
soigné  ayant  pour  but  de  détacher  toutes 
les  parties  adhérentes.  On  se  sert  pour 
cela  d’une  éponge  douce  exempte  de  co- 
quillages et  de  graviers , d’une  peau  de 
chamois  et  d’une  brosse  ou  blaireau  pour 
atteindre  les  encoignures. 

La  propreté  des  polissages  est  une  con- 
dition indispensable  à un  bon  ouvrage. 
Avec  l’éponge  et  l’eau  claire,  on  nettoie 
les  grandes  surfaces,  on  les  essuie  soi- 
gneusement avec  la  peau  de  chamois  qu’on 
ne  doit  jamais  laisser  encrasser. 

On  termine  enfin  par  une  revue  méti- 
culeuse de  toutes  les  parties  peu  apparentes 
ou  cachées  de  la  voiture.  En  s'armant  de 


courage  et  à l’aide  successivement  de 
brosses,  de  blaireaux,  de  curettes  de  bois 
recouvertes  de  drap  et  de  la  peau  de 
chamois,  on  arrive  de  cette  façon  à un 
nettoyage  irréprochable,  car  il  ne  doit  pas 
rester  la  plus  petite  parcelle  de  ponce,  qui 
ferait  blanc  au  séchage. 

Le  réchampissage. 

438.  Ce  réchampissage  termine  d’une 
manière  artistique  les  voitures  : en  effet, 
le  talent  du  réchampisseur  consiste  non 
seulement  à avoir  une  main  très  exercée  à 
ce  genre  de  travail,  mais  il  lui  faut  encore 
du  goût  et  le  sentiment  de  la  couleur, 
pour  arriver  à harmoniser  les  tons  des 
filets  avec  les  fonds  de  la  voiture  et  des 
roues.  Cette  décoration  de  filets  doit  rompre 
agréablement  la  monotonie  des  couleurs 
du  fond,  en  faisant  mieux  ressortir  les 
différentes  parties  soit  moulurées,  soit 
intéressantes. 

Dans  la  plupart  des  cas,  cet  ouvrage  con- 


Fig.  1140.  — Traînard. 


siste  en  une  série  de  lignes  de  différentes 
couleurs,  les  unes  s’entrecroisant,  les 
autres  suivant  : les  bandes,  filets  ou 
courbes  de  la  voiture. 

Ce  travail  se  fait  à main  levée  ou  au 
petit  doigt,  avec  des  pinceaux  à filets  ou 
à listels  dit  traînards  (fig.  1139  et  1140). 

Il  arrive  quelquefois  que  le  réchampis- 
seur a des  fonds  décoratifs  à faire  sur 
les  caisses,  des  voitures  de  livraison  des 
grandes  maisons. 

Ces  fonds  sont  assez  difficiles  à faire, 
aussi  la  plupart  du  temps  fait  on  un  des- 
sin au  préalable  que  l’on  pique  et  que 
l’on  ponce  en  blanc  sur  le  fond.  Ce  fond 
une  fois  poncé,  l’ouvrier  devra  corriger 
les  défauts  qu’il  pourrait  y avoir  dans  le 
dessin,  en  plombant  au  fil  à plomb  pour 
avoir  des  raies  bien  parallèles  avec  les 
bords  de  la  caisse. 

Bien  souvent  on  fait  des  filets  à trois  ou 
quatre  tons,  qui  se  répètent  à l’infini;  sou- 
vent aussi  le  problème  se  complique  en 
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faisant  des  fonds  qui  s'entrecroisent  ou 
des  dessins  dont  l’effet  plus  ou  moins 
heureux  donne  un  cachet  artistique  à la 
voiture. 

Nous  montrons  à la  figure  1141  un  tracé 


Fig.  1141.  — Tracé  de  canne  pour  caisse 
de  voitures. 


de  canne  ; ce  dessin  produit,  une  fois  ter- 
miné, beaucoup  d’effet  et  donne  peu  de 
mal  à exécuter.  Cette  construction  n’est 
qu’un  assemblage  de  points  et  de  coups  de 
cordeau. 

La  canne  se  fait  couramment  en  ton 
paille,  blanc  et  rouge,  sur  des  fonds  fermes 
presque  noirs. 

La  figure  1142,  qui  représente  un  jeu  de 


Fig.  1142.  — Cubes  modelés  à trois  tons 
pour  caisse  de  voiture. 


fond  de  cubes  modelés  àtrois  tons,  fait  aussi 
beaucoup  d’effet  ; le  traçage  est,  il  est  vrai, 
assez  long. 

On  commencera  par  tracer  des  lignes 
horizontales  et  verticales  à égale  distance, 


de  manière  à former  un  carré  parfait,  ceci 
étant  bien  arrêté,  on  tringlera  des  lignes 
diagonales  à gauche  et  à droite,  c’est-à-dire 
dans  les  deux  sens  et  passant  par  tous  les 
points  d’intersection  ; le  fond  est  alors 
tracé. 

On  a en  premier  à peindre  le  ton  clair, 
en  faisant  une  ligne  horizontale  de  carrés  ; 
celle-ci  faite,  on  fera  celle  du  dessous,  qui 
chevauchera  avec  les  carrés  du  dessus. 

Après  quoi  on  fera  les  lignes  en  zigzag 
à deux  tons,  un  clair  et  un  foncé  pour  don- 
ner l’effet  d’une  épaisseur. 

Avec  la  figure  1143,  nous  indiquons  un 
véritable  travail  artistique.  Le  tracé  ce- 
pendant en  est  assez  simple  ; malgré  celaon 
aura  soin  de  faire  un  dessin  pour  aller  plus 


Fig.  4143.  — Jeu  de  fonds  pour  caisse  de  voiture. 

vite,  quand  il  sera  poncé  on  rectifiera  les 
lignes  et  on  peindra  directement.  Ce  travail, 
qui  fait  beaucoup  d’effet,  n’est  ni  long,  ni 
difficile,  il  suffit  d’avoir  un  peu  de  goût;  il 
se  fait  généralement  sur  un  fond  jaune  clair, 
les  effets  d’ombre  sont  obtenus  avec  de  la 
terre  d’ombre  ou  de  la  terre  de  cassel  en- 
fonçant plus  ou  moins  les  creux  comme 
l’indique  notre  figure. 

Le  peintre  de  lettres  et  le  décorateur. 

439.  C’  est  alors  que  le  peintre  de 
lettres  vient  faire  son  travail  pour  les 
réclames  à inscrire  sur  les  voitures  indus- 
trielles ou  les  commerçants  veulent  faire 
figurer  leur  noms  et  profession,  quelque- 
fois même  des  attributs  qui  frappent 
l’œil  du  passant.  11  ne  faudrait  pas  croire 
que  ces  attributs  ou  ces  lettres  peuvent 
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1 être  faites  par  des  jeunes  gens  ; au  con- 
traire, il  faut  que  ces  travaux  soient  fort 
bien  exécutés,  par  des  mains  très  habiles, 
caron  ne  peut  pas  recommencer,  et  si  l’on 
faisait  des  fausses  manœuvres,  les  fonds 


Fig.  H44-à  1146.  — Lettrés  entrelacées. 


Fig.  1147  et  1 148.— Couronnes  de  Duc  et  de  Comte. 

seraient  perdus.  Le  plus  souvent,  les 
lettres  sont  en  or  ; dans  ce  cas,  lefond  verni 


Fig.  1149  et  1 150.  — Couronnes  de  Vicomte 
et  de  Marquis. 

et  poli  est  dégraissé  avec  de  la  terre  glaise, 
le  peintre  dessine  alors  ses  lettres  en  les 


Fig. 


1151.  — Tortil  de  Baron. 


filant,  puis  il  les  remplit  à la  mixtion  ra- 
pide, et,  deux  heures  après,  il  les  dore  au 
livret  ; quand  les  lettres  sont  dorées  et  bien 


Fig.  1152.  — Blasons. 
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lissées  à la  ouate,  on  les  relève  d’épais- 
seur en  mettant  des  clairs  pas  trop  épais. 

De  son  côté,  le  décorateur  d’attribut  qui 
a fait  au  préalable  un  poncif,  calque  son 
dessin  pour  ne  pas  avoir  à dessiner  à la 
craie  sur  le  vernis  poli,  ce  qui  le  raye- 
rait, il  fait  son  attribut  en  lissant  le  plus 
possible  sa  peinture  pour  ne  pas  voir  les 
coups  de  brosse.  Quand  c’est  une  voi- 
ture de  luxe,  le  décox-ateur  vient  faire 
des  monogrammes  ou  lettres  entrelacées 
( fig . 1144, 1145  et  1146)  ; souvent  ces  chiffres 
sont  de  véritables  miniatures,  tellement  les 
lettres  sont  fines  et  bien  peintes  ; c’est  un 
travail  qui  peut  se  regarder  à la  loupe,  le 
peintre  qui  exécute  ces  petits  chefs-d’œuvre 
doit  être  fort  habile  et  surtout  jeune,  car 
il  faut  une  patte  et  aussi  de  bons  yeux. 
D’autres  fois,  ce  seront  des  armoii'ies  à 
peindre  sur  le  panneau  de  la  porte  d’un 
coupé,  là  encore  le  peintre  d’armoiries 
devra  déployer  tout  son  talent,  car  les 
clients,  en  cette  matière,  ne  laissent  rien 
passer;  ce  sont  parfois  des  blasons  très  com- 
pliqués, d’autres  fois,  ce  sont  de  simples 
couronnes  comme  celles  des  figures  1147  à 
1151.  Ces  travaux  sont  généralement  bien 
payés. 

Nous  donnons  en  deux  figures  {fig.  1152 
et  1153)  les  principaux  détails  caractéris- 
tiques concernant  les  blasons  qui  sont 
souvent  exécutés  dans  la  voiture  de  luxe. 

Vernissage  du  finisseur. 

440.  Ce  travail  termine  la  voiture, 
c’est  le  vernissage  en  dernier  ressort 
qui  exige  des  soins  extrêmes  et  minutieux 
joints  à une  très  grande  propreté,  c’est 
le  vernis  final  qui  doit  rester  dans  toute  la 
beauté  de  son  éclat. 

Mais  avant  cette  opération  il  est  bon  que 
le  vernisseur  veille  à ce  que  ses  vêtements 
ne  puissent  dégager  la  moindre  poussière 
ni  aucune  pluche  qui  viendrait  se  coller 
inévitablement  sur  le  vernis  frais. 

Le  vernis  employé  pour  ce  travail  est 
un  vernis  à finir  numéro  1 de  première 
qualité,  qu’on  applique  dans  un  atelier 
spécial  chauffé  à près  de  30  degrés. 

Avant  de  vernir,  on  fait  tous  les  petits 
raccords  aussi  siccatifs  que  possible,  on 
les  arrête  par  un  vernis  siccatif  ; puis  on 
applique  largement  et  grassement  ce  vernis 


final,  qu’on  relève  et  qu’on  abandonne  à 
lui-même  dès  qu’il  commence  à tirer  un 
peu  pour  lui  donner  un  glacé  absolument 
parfait. 

On  lustre  quelquefois  ce  vernis  à la 
pierre  ponce  très  finement  pulvérisée  et 
ensuite  avec  du  tripoli  broyé  très  fin  ; mais 
nous  ne  sommes  pas  partisan  de  ce  lus- 
trage pour  les  voitures  ordinaires,  car  le 
vernis,  aussi  bien  fait  qu’il  soit,  perd  mal- 
heureusement assez  tôt  son  brillant  sous 
l’action  de  l’air  et  du  temps. 

Cependant  pour  les  voitures  de  luxe, 
nous  admettons  le  lustrage,  car  pour  ce 
genre,  la  beauté  de  la  voiture  ne  le  cède 
en  rien  à la  plus  belle  finition,  la  douceur 
du  brillant  lui  donne  le  même  aspect  que 
le  vernis  au  tampon  sur  les  plus  beaux 
meubles. 

Les  raccords. 

441.  Ce  travail  demande  une  très 
grande  habileté,  car,  avant  de  livrer  une 
voiture,  elle  doit  passer  par  les  mains 
de  l’ouvrier  raccordeur  qui  regarde  très 
consciencieusement  les  coins  et  les  recoins 
pour  chercher  les  oublis  ou  les  accidents 
qui  auraient  pu  arriver. 

En  effet,  supposons  qu’une  éraflure  soit 
faite  dans  le  milieu  d’un  panneau  uni,  il 
faut  que  le  raccordeur  arrive,  à force  de 
tâtonner,  à trouver  la  teinte  exacte  de  ce 
fond  avant  l’application  du  vernis;  si 
l’éraflure  a produit  un  creux  dans  le  pan- 
neau, il  faut  que  sa  teinte  soit  assez  épaisse 
pour  former  enduit,  et,  après  en  avoir  mis 
plusieurs  couches,  il  ponce,  vernit  et  polit, 
cela  sans  qu’on  s’aperçoive  du  raccord  ; 
il  faut  certainement  du  talent,  car  le  travail 
est  très  délicat. 

Il  peut  arriver  aussi  qu’au  lieu  d’éra- 
flures, il  se  produise  des  cloques,  accident 
fort  désagréable  qui  donne  lieu  à des  rac- 
cords très  longs.  Souvent  ces  accidents  se 
produisent  du  fait  d’une  température  trop 
élevée,  d’un  soleil  ardent,  d’une  couche  de 
couleur  ou  de  vernis  qui  ne  s’est  pas  con- 
fondue avec  la  précédente,  ou  qui  a em- 
prisonné de  l’air;  d’autres  fois  aussi,  un 
fond  trop  sec  peut  produire  des  cloques 
entre  la  peinture  et  le  vernis. 

Et  enfin  nous  terminerons  ce  chapitre 
en  donnant  certains  conseils  pour  la  ré- 
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fection  des  peintures  de  voitures  en  mau- 
vais état. 

Lorsque  les  fonds  de  la  voiture  à re- 
peindre sont  bons,  c’est-à-dire  quand  ils 
ne  sont  ni  gercés,  ni  abîmés,  il  n’est  be- 
soin que  d’enlever  le  vernis,  de  sorte  que 
tous  les  apprêts  peuvent  servir. 

On  se  sert,  pour  enlever  ce  vernis, 
d’ammoniaque  liquide,  vulgairement  ap- 
pelé alcali  volatil. 

Après  avoir  étendu  l’alcali,  on  le  laisse 
en  contact  avec  le  vernis  pendant  quelques 
minutes  ; puis,  avec  un  racloir,  on  enlève 
cette  pellicule  de  vernis  et,  avec  une 
pierre  ponce  et  de  l’eau,  on  ponce  bien  pour 
détruire  les  inégalités  qui  peuvent  encore 
subsister  après  le  passage  du  racloir.  Une 
fois  la  caisse  poncée,  il  est  nécessaire  de 
faire  une  révision  de  mastic  de  teinte  dure, 
qu’ensuite  il  faudra  également  poncer. 

Quelques  peintres,  quand  ils  ont  à re- 
peindre des  voitures  dont  les  peintures 
sont  gercées,  se  contentent  d’enduire 
les  gerçures  de  teinte  dure;  puis  ils  pon- 
cent et  peignent  après  sur  cet  apprêt. 

Ce  système  est  bon  pour  un  travail  peu 
soigné,  comme  pour  les  grosses  voitures 
de  roulage  ; mais,  lorsqu’on  a une  pein- 
ture soignée  et  bien  payée  à exécuter,  il 
est  imprudent  d’agir  de  cette  façon,  car 
on  pourrait  s’exposer  à des  désagréments 
irrémédiables,  attendu  que  les  gerçures 
risquent  fort  de  s’ouvrir  et  de  reparaître 
sous  les  couches  de  peinture  et  de  vernis. 
Il  est  bien  préférable,  pour  plus  de  sécu- 
rité, d’anéantir  toutes  les  anciennes 
couches  en  les  enlevant  soit  au  fer  chaud, 
soit  à la  lampe  à esprit-de-vin,  ou  bien  au 
brûloir  à charbon,  et  de  mettre  la  voiture 
à blanc.  Par  ce  moyen  on  est  sûr  de  faire 
une  peinture  solide  et  dont  on  peut  ré- 
pondre, tandis  que,  dans  l’autre  cas,  on 
est  exposé  à beaucoup  d’aléas. 

Quand  il  s’agit  des  trains  et  des  roues 
d’une  vieille  voiture,  au  lieu  d’employer 
le  brûlage  comme  nous  venons  de  le  dé- 
crire pour  les  caisses,  il  faut  se  servir 
seulement  du  racloir  pour  enlever  les 
vieilles  peintures. 

Il  est  encore  certains  travaux  où,  pour 
les  caisses,  on  ne  devra  pas  employer  le 
brûlage.  C’est  lorsqu’on  se  trouve  en  pré- 
sence d’une  caisse  de  coupé  ou  de  fiacre, 


par  exemple,  ces  caisses  étant  recouvertes, 
pour  la  plupart,  de  cuir  ou  de  toile  collée 
sur  le  bois.  Il  est  facile  de  se  rendre 
compte  que  si  on  enlevait  le  vernis  par  le 
feu  on  s’exposerait,  si  toutefois  on  les 
brûlait,  à une  quantité  de  désagréments 
qu’il  est  bon  de  signaler,  pour  les  éviter 
dans  la  pratique. 

Si  le  cuir  est  trop  chauffé,  il  se  rabou- 
grit ; puis  ce  cuir  étant  collé  à la  colle 
forte,  on  risque  de  le  faire  cloquer  par 
partie  et,  souvent,  si  on  n’y  fait  pas  atten- 
tion, de  le  brûler. 

La  caisse  alors  est  perdue,  et  il  n’est 
qu’un  moyen  de  réparer  l’accident,  c’est 
de  remplacer  le  panneau  de  cuir.  La  même 
observation  est  applicable  aux  caisses  re- 
couvertes de  toile. 

Il  est  donc  prudent  de  n’employer,  pour 
enlever  les  vieilles  peintures  sur  ce  genre 
de  voitures,  que  l’alcali  volatil  ou  une  com- 
position de  potasse  caustique,  mélangée 
avec  de  la  chaux  et  de  la  colle  de  pâte  pour 
l’empêcher  découler.  Seulement,  en  pareil 
cas,  il  faudra,  après  le  grattage  des  pein- 
tures, avoir  bien  soin  delaver  et  de  rincer  à 
plusieurs  eaux  et  surtout  à l’eau  acidulée. 

Il  est  bien  entendu  que,  lorsque  les  voi- 
tures ont  été  mises  en  blanc,  on  doit  les 
poncer  au  papier  de  verre,  les  imprimer 
et  les  apprêter  comme  il  a été  déjà  dit 
pour  les  voitures  neuves. 

D’autre  part,  nous  recommandons  à nos 
lecteurs  de  ne  jamais  s’engager  quand  un 
client  veut  changer  le  ton  de  sa  voiture  à 
refaire  un  ton  clair  sur  un  ton  foncé,  ou 
inversement  un  ton  foncé  sur  un  ton  clair, 
sans  avoir,  au  préalable,  complètement 
enlevé  la  peinture. 

Sans  cette  précaution,  on  risquerait  de 
voir  les  vieilles  peintures  se  découvrir  au 
moindre  choc  et  attirer  l’œil. 

Quand  on  fait  simplement  un  rafisto- 
lage, un  simple  ponçage  et  une  couche  au 
vernis  suffisent  lorsqu’on  doit  exécuter  une 
peinture  claire  sur  un  fond  clair  ou  une 
peinture  foncée  sur  un  fond  foncé. 

En  résumé  le  but  vers  lequel  doit  tendre 
la  peinture  en  voitures  est  la  beauté  et  la 
solidité,  on  doit  aussi  y ajouter  la  célérité, 
mais  cependant  jamais  au  détriment  du 
travail  parfait  que  doit  être  ce  genre  de 
peinture. 
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